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هاتف :520-15115757 ؤومعم اع لل دنا 
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الطبعة الاولى ١946‏ ه 


تنفيذ الاخراج: منى التالى 


صورة الغلاف (تصوير المؤلف) 


ا 


وك 

كلمة شكر ا ا ا ااا ا اا اا 1[ 1[ 100701 
المقدمة ل 
المدخل ا 
الاستشراق ونفيه للاصالة 0032021230 ير و2 021010202020212 ة 0 0 222*000 
الدلالات الاولى للا صاله م 0 

نافذة على جزيرة العرب عشية ظهور الاسلاه وا 
قابلية التحول والتطويع عند العرب في الجاهلية 1 

وضع الفنون فى الجاهلية ة ة ة 2 2 02 0 0 0 1 00000071115111 

الباب الاول 
المسجد مصدر العمارة الاسلامدة 
:الفصل الاول: تأسيس العمارة الاسلامية واصالتها 5< 11111 000011 
مسجد المديثه الااول 0 ا 
الكعبة وإرث التربيع ام سس و ون سي لدي سوا ووس سو وسو بالا ل 0 
الطواف حول الكعبة 00 ا 
أثر الطواف حول الكعبة في تحديد إبحاءات العمارة الاسلامية 1 ز 1 1 1 1 ا 
#الفصل الثاني ؛ البنية العامة للعمارة الاسلامية وخياراتها امام العمارات الاخرى 0 
أ متتخت 252 امير بس مم سجس حمس حك 
اللامحورية في المسجد يي ا يا م ا 11 1 1 1100111 
صحن المسجد ما اااي اااي ا 
إشارة لبعض المصادر الإرثية من جزيرة العرب ل 

. الفصل الثالث: التشكيل المعماري المتغير مع الحفاظ على الايحاء الواحد 200 00000000 


الناب الاي 


الفن المحريدي الاسادمي وفن الطرب المو سدسي 


القفصل الاول: المراحل الدأسيسية اا 0 ةزذ ذ 1001 1 0 
المَخَري ا ا 1[ ا 
بزوغ فني الخط والتجويد من القرآن الكريم لا م ل ا ل 1 
الفصل الثاني: التجويد: المصدر الاساسي لتعريف فن الموسيقى(الطرب) ا ا 0 
الغناء الديني ا 0 
التطريب بالقراءة 1111100« ١‏ 
أثر بيان القرآن الكريم في التركيبة اللحنية في فن التجويد اساسا وا 00 
القراءة بالتطريب المصدر الاساسي لفن الموسيقى الاسلامية 1 00 
الباب الثالث 
الفن والفكر الاسلامي 
الفصل الاول: الخلفية الفكرية وراء وحدة الفنون الاسلامية 0001 0 0 0000 
خصوصية الدراما في الفن الغربي 000202121212121 0 
نفي النف س(الأنا) عند الفنان المسلم لاوا نانول وارزةا ازاز الو از واوا أ وجاطا د الا ا 
توحيد رؤية الفن في الحقيقة والاعتقاد جوتجرا وطاي كبو وا بون ون مط وو الما 
الفصل الثاني: معايير القيمة الجمالية كما وردت في النصوص الاسلامية ز ز ز ز 0 010000010 
تعريفات الحسئ والجمال ملم ا مولع مهولا دوجوو اود مس ووو ل وال رو 11 
الموقف الجمالي( حب الجمال لذاته) 0 000000012121 
الادراك الجمالي(الجمال الظاهر والجمال الباطن) ااا 7 ا 
مقتطفات من وصف انجازات العمارة في النصوص الاسلامية 0 
الجاب الرايع 
جمالية الفنون الاسلامية ووحدتها 
نوطئة: الزاوية التي ندرك من خلالها وحدة الفنون 00-0001001 


الفصل الاول: التأليف في العمل الفني اا:يت:-:_:-_-_-_1312121د1د00012121 ا 
التأليف بالتالف طنز واماطو سوواط ودجو اوم و ا 
مفهوم التأليف(الالفة الجامعة) مم و ا ١17‏ 
خصائص«الالفة الجامعة» ا 0001010 
الفصل الثاني: طبيعة التعبير في العمل الفني 11 1 00011 
الحركة والايقاع ةؤةدطذ5ذ5ذ7969696949454545ر7:ر6ا65ر7ر5را اا ا ا ااا ااا ااا ا 1 0 
الايقاع الانسيابي ومس وطهم وه و لاوجو وطس سهد متاجوا امجح موقو اساسا سوسم او م 
وحدة التعبير + اا ا ا 100 
عناصر إيقاع كل من الفنون الثلاثة (الخط والعمارة والموسيقى) ا 
الفصل الثالث: ماهية الحركة الانسيابية في العمل الفنى و و ل 
أثر مشيئة الله المطلقة في مسار الحركة 0 
محاأكاة الحركة للموجودات 00101211 1 ا 
منهجية الفن وخلفيتها الفكرية و 0 
الفصل الرابع تجانس الموجدات في نظرالفن 000001 0 0 
دور«المساحة المتحركة» في موضوع التجانس 101000 1 1 1 1 1 ا 
توضيح التجانس في تجاور الجسم المملوء والجسم الفراغي ا 0 
ماهية التجانس >6 ا 
استنتاء ملخض ل 
الباب الخامس 
الغن الاسلامي«فن مفتوح» 

أ-«مجال» حركة التعبير في العمل الفني ا 00001010101 0 
ب - المرتكزات الثلاثة لبنية تعبير العمل الفني 0011 0001 
ج - الفن الاسلامي رافض التأطر 141411[ 0 
د - الفن الاسلامي و«منطقه الخاص» 10 1 ا 

ا 111000[ 1 1 1 ااا 


كوهد التكن و الاساز من فى السك جيه سيد ل 000 مي 
الخائمة ... يي 0 
المصادر والمراجمع الفريدة ا ا ااا ااا 100 1 1 1 1 1 اا 
المصادر والمراجع الاجنيدة . اا ا اا ااا ة2 12121212121212 ااا ا 


أعرا بالله من ان الم يمسم بمااله الرمح الم تييحم 


ل ال ا وي وال سيم 


د و سملم السهِي ني الى يرس سوم 
ْ و حا ا 1 ار نالهك الممفسيي م جحدح فيو يمحي ا 


كلمة شكر 


بنقديمي للقارىء العربي هذه الدراسة التي أوليتها ما أمكنني من الجهد العلمى. ٠‏ يسرني أن أتوجه بجزيل 
الشكر إلى السادة الذين تابعوا الموضوع معي عن كتنب وناقشوه باهتمام. وأخص بالذكر رئيس قسم الفنون 
والآثار في كلية الآداب في الجامعة اللبنانية الدكتور محمود أمهز, ٠‏ وأستاذ قسم الفلسفة فيها الدكتور علي زيعور 
والدكتور رضوان السيد واستاذ قسم الآداب الدكتور وجيه فانوس. كذلك أتوجه بالشكر للذين إهتموا بتوجّهات 
يحدناأ وتابعوا معنا الرأي وخاصة في المراحل الأولى وهم السادة جان أنكولبير (2281656:1 35ع1) عميد كلية البندسة 
المعمارنة في جامعه لياج ‏ يلجيكا والموسيقار هنرى يوسار (01ا2010556 116011) أستاذ معهد الفنون الجميلة في لياج . 
ورك والدسرقان ات از بار 0 68" 1880) الباحث في المركز الوطني للأبحاث العلمية في باريس. 


وأتوجه بشكري إلى مسؤولي متاحف بعض الدول العربية والإسلامية في القاهرة وفي دمشق وفى 
استنبول, لما قدموا لي من تسهيلات لأجل الاطلاع عن كثب على بعض المخطوطات والآثار والمعالم الإسلامية: كما 
أتقدم أيضا بجزيل شكري إلى مؤسسة الحريري التى رعت هذا العمل عند انطلاقته الأولى. وذلك بتغطيتها 


نفقات الرحلات العلمية التي قمت بها إلى الدول العربية والإسلامية وبعض الدول الغربية خلال السنتين ١585‏ 
.١ 1‏ 


المقدمك 


يتثاول هذا البحث جمالية الفتون الاسلامية: إضافة إلى العلاقة الجوهرية الثي تربط ينها وبين الخلفية 


ذلك أن اهتمامنا بهذه الفنون ينصب على شخصيتها المميزة. مسقطين من الحسبان الحديث عن بعض التيارات 
الفنية الجديدة والتي برزت خلال القرنين الماضيين؛ و خصو صا تلك التي حملت الكثير من ملامح الفنون الغربية في 
هذا المجال. 

ويركز هذا البحث على الفنون الثلاثة: العمارة والخط والموسيقى. ويعود ذلك لعدة اسباب اهمهاء أن خبرتنا 
العلمية والميدانية تتمحور حولها وتكمن فيها بالدرجة الاولى. كما أن لهذا الاختيار سببه الهم الآخر, وهو أن كلا من 
هذه الفنون الثلاثة ينتمي إلى ميدان مختلف كل الاختلاف عن الآخر في وسيلته التعبيرية. ففن العمارة قائم على 
أبعاد القضاء الخلاثة: وفن انقظ يقوم على يُعديُّ الساحة: آنا الموسيقى فهى فن يقوع على يعد وانحد وهو الزمن. 
وممالا شك فيه أنه لا خلاف حول أهمية هذه الفنون الثلاثة؛ وذلك قياسأ على سائر الفنون الاسلامية الاخرى. 
وبالتالي نكون قد احطنا بكل أشكال وأساليب التعبير في الفنون من حيث مبدؤها العام . 

إن كل تلك الاسباب تعطي لاختيارنا المبرّر المطلوب. خاصة أن الفنون التي يتناولها بحثنا هذا تتشابه مع بقية 
الفنون الاسلامية في جوانب أسلوبية كثيرة؛ والتي من أهمها على الاطلاق فن الزخرفة, والذي يلتقي وفن الخط في 
كثير من مجالات وسائل التعبير لدرجة التداخل معه؛ حتى نكاد أحيانا نعجز عن الفصل بينهما لشدة انصهارهما 
في بوتقة واحدة؛ كما سيظهر لنا من خلال البحث. 

اما فن العمارة الاسلامية فقد حصرنا الحديث عنه فى بحثنا بعمارة«المسجد». كما حصرنا الحديث عن 
الموسيقى بفن«التجويد القرآني» وذلك بهدف التركيز ‏ اساساً . على دورهما الريادي في تحديد الهوية الاسلامية 
لكل من فني العمارة والموسيقى عموما. 

ولأن بحثنا يتناول جماليات الفنون الاسلامية والخلفية الفلسفية القائمة عليهاء فهى بالتالي يكون قد أخذ 
منحر معيناً. وركز على علم الجمال بالدرجة الاولى. وعلى هذا الاساس, فإن المنهجية التي انتهجناها في هذا البحث 
توقفت امام ثلاث مسائل وهى : 


اعتبار التجربة الجمالية القائمة على المشاهدة والاستماعء والتي تتم بالاستدلال الذوقي والحسيء منطلقاً 


اعتماد المقارنة بين الفن الاسدلا مى والفز ذى الطابه«الدرامي»(الغربي). هذا الفن الاحتدامي الذى يشكل أهم 
واعظم تيار بين تيارات الفنون الغر بيه على الا طلا ق. 

عدم الاكتقاء بدراسة العمل اله لفني بطريقة التحليل التشريحي الصرف, وذلك بسبب ضعف هذه الطريقة في 
خوض عنم الجمال. 

واستكمالاً للبحث فى جماليات الفنون الاسلامية. بهدف الانتقال إلى مرحلة تعميق هذا الادراك الجمالي؛ 
عمدت خلال البحث اليومي إلى جمء معلومات حول معاني الفن الاسلامي من مصادر مختلفة؛ أهمها المخطوطات 
ساس لور د يحاف :لالم اننا كن اميت متويرة اماد للصيرص الادنية المريي الجبالتة 
والتى تحققت بالاستدلال الذوقي والحسي. وهذه المنهجية تقوم على استخدام كل المعلومات التي تكرافر للباحث 
من البيئة الاسلامية العامة لهذه الفنون: بهدف تقوية ودعم المدركاتء؛ لإعطاء إمكائية للتذوق والاستمتاع بأكبر قدر 
ممكن من القيمة الجمالية الحقيقية للفن الاسلامي. 


كان لا بد لهذه التجربة أن تتم مجردة قدر المستطاع عن ابي موقف اعتقادي مسبق. حيث إن كل نهج عكسي 
او 3 وو ا ا 
الغربية. 


اختضنارا لهذة المسالة اقول .إن المنهجية التي اتبعتها في دراسة جماليات الفنون ن الاسلامية؛ هي في البحث عن 
النصوص التي تتلاءم مع تجربتنا الجمالية» وهي المفدو كنذها كنا شو ,ماقو بها رقامة الاسفل إلى الاعلى, ويعنى 
ذلك الانطلاق من واقع الفنون كما تبدو وتظهر. صعودا إلى فكرها الفلسفى النابع من بيئتها الاسلامية الصرفة. 

اغاغ يسن لدم م ماده 2 عراب الغربي بالفن كر في بعض فصول السك بده إلى 


الحضنا و 3ت 


ثم إذا نظرنا من ناحية أخرى في المسألة الثالثة والمتعلقة بعدم حصر الدراسة باستعمال طريقة التحليل 
التشريحي الصرف, نجد أن الانفراد بكل عنصر بعيدأ عن مجمل العناصر المكونة والجامعة للعمل الفنى الواحد قد 
يفيد أكثر في العلوم الاخرى التي تعالج الفنون من جوانب متعددة, كتاريخ الفن او علم تقنيات الفنون وتطورها عبر 
التاريخ. وترجع قيمة هذا النوع من الدراسات التحليلية؛ والتي اشتهر بها المستشرقون: كونها تُعتبرمصادر مهمة 
في بحث مثل بحثنا هذاء لكن لا يمكن الركون إليها والتوقف عندهاء لانها لا تكشف غالباً عن روح نتاجات الحضارة 
الاسلامية؛. وموقفنا الرافض هذا بتلاءم هم .هو قفنا لاحن وركسى مع والمتعلق فى بحثنا عن خلفيات معانى 
الحقيقة والاعتقاد في الفنء دعماً للتجربة لجمالية, عندئز سنجد أن النصوص التي سنستشهد بها في الاصل 
مرتبطة بعلم التوحيد, حيث نلتقي كل معاني الفنون الاسلامية وتجتمع؛ لكون هذا العلم ينظر إلى الكون ككل 


متجانس له مرجعية واحدة. 


١: 


٠ 


المدخل 


إن واقع ازدهار الفنون الاسلاميةوبروز شخصيتها المميزة, اجمع عليه غالبية الباحثين الملتخصصين في هذه 
اللأمور. فمنذ مطلع القرن الماضي وخصوصا بعد حملة نابليون على مصر برز في الغرب أهتمام كبير فى هذا 
المجال. فكان المستشرقون بعد جهودهم الاستكشافية في العالم الاسلامى, من اوائل الذين لاحظوا الشخصية 
المميزة للفنون الاسلامية, فوم دقر ون :يذ لك نظرأ لقوة الشواهد الحقيقية والتي ما زالت باقية إلى يومنا هذا في 
المتاحف وغيرها من اماكن اثرية؛ من عمارة وزخرفة ونقوش ومصاحف مخطوطة ونحو ذلك إلا أننا نجد الكشير 

من الستشرقين وبعد الإقرار بحقيقة هذه الشخصية في كتبهم وأسفارهم لا يلبثوا أن يبخسوها حقها في موضهم 
آخو كن السفن انفسسه» أو .يشككو ايها ومطكتو | مدقا أو يقوموا بنسيتها إلى غير المسلمين . لذا تراهم فى حالة 
تناقض وحيرة:؛ مما يجعل هذه الحالة تنعكس مباشرة على القارىء. 

الاستشراق ونفيه للاصالة 

وباأعتقادناء إن هذه المواقف المتناقضة عند هؤلاء إنما تنطلق من القاعدة الني يعتمدونها في دراساتهم والنتي 
تقول إن العرب المسلمين الاوائل, خرجوا من لكوي لعي ااا راان لسوتي واه التوي لااتر 
الجميلة . ونذكر من هؤلاء جون هوغ (1086 .2 10112 ) ( ') وكريسويل(88577511©), حيث يقول هذا الالحبر ما 


00 : «كان لق حل أثناء شعهد الخلفاع الراشدين فراع معماري شيه كامل تحدث إن صفة«عر بى» يا دصح استعمالها 
انذا من آحل الإشارة إلى الهبارة الاسلاهنة:(0). 


اما المستشرق المعاصر بابادويولو (2070101-0هصمم .خ) فيذهب إلى ابعد من ذلك فإنه بعد أن ينفي وجود 
إرث معماري وفني, يقوم ايضا بنفي وجود اي إحساس عند العرب المسلميئ الاوائل بجماليات العمارة . فيقول :«إنه 
بالتأكيد لا(النبي) محمد ولا الخلفاء الثلاثة في المدينة (المنورة) ولا المؤمنون قد تصوروا ولو مرة واحدة وحود 
تعبير فني للعمارة خاص بها. الوا ا ا ا 
وليس لديهم أية تربية بالاحساس حتى يقدروا جمال العمارة والرسمء(") 

إن تفريغ الانسان العربي المسلم من إرثه الفني, المحتمل وجوده قبل الاسلام؛ يهيء عند اللستشرقين الموقف 
القائل بأن نتاجات العمارة والفنون الإسلامية«بلا أصالة». وأصحاب هذا الرأي يجدون في الفن الإسلامي وعاء 


(.1982,2.13 وام ,شق اا 88806288 ,15110108 11085 86 1117م 2 ,101100 ,0م 
(18.)5 - 28.17 ,1983 1100185نلف8 ,2211118110188خ 111آ5نال! لالاطفظ 02 6©0100/1 511087 م عهئز راع لوعو 
(2.223.)9 ,1976 2115 ,220010 شا اناما تلن طرلء ,الشامآ 1/0510 87م 811 الفاذا آ :خى ,10نام0رمممم 


١ / 


فارعا تحفدة فية تعتاضن أرلة مفوقة استورودت ‏ حب اتفييرهم .من فنا وعناك» اع .من نتاحات: أصعيله 
كاليونانية والرومائية والبيزنطية. وقد اقتصرت المرحلة الاسلامية بالنسبة لهم على مهمة«ساعي البريد» بنقل 
نتاجات حضارات حقيقية غربية (حسب رأيهم) لتسليمها من جديدء وبعد حوالي عشرة قرون؛ لشعوب غربيه 
لاحقة من أجل نهضتها الجديدة. 

وانطلاقاً من«الُسلّمة» التى تحدثنا عنها. انكب البحاثة ضمن البحث العلمي التحليلي, للتخصص في اقسام 
الفنون الاسلامية كمثل كريسويل الذي اهتم بمرحلة بداية العمارة الاسلامية. وجورج مارسيه الذي تخصص 
بالعمارة والزخرفة الاسلامية في شمال افريقيا؛ وغيرهم الكثير من المستشرقين. ففي كتابات هؤلاء المستشرقين 
نجد أنهم يتناولون عناصر في الفن الاسلامي بطريقة مفككة ثم مجمعة حسب تصنيفات دقيقة نسبة لمصادر 
نشأتها الإرثية. وإذا بنا أمام عملية تجميع لأطراف وأعضاء جسم الفن الاسلامي؛ وهي موضوعة كلها بترتيب على 
طاولة التشريح ليكون لدينا في النهاية جثة هامدة بلا روح(؟). 

ويقوم القليل من المستشرقينء. بتجميع العناصر والتفاصيل المدروسة عن الفنون الاسلامية من الابحاث 
الأخرى التحليلية, وذلك يهدف تبيان طبيعة تلك الفنون بصيغتها الكاملة الشاملة. وبهدف الحديث عن جماليتها 
وافليسفتها. 

وحنى في حال تم هذا الجمع وتبين لهم أن لهذه الفنون شخصيتها المميزة وأقروا بهاء نجد أن البعض منهم 
ينسب الفضل بذلك لليد العاملة غير المسلمة, أو يشكك البعض الآخر بهوية هذه الفنون متسائلاً: هل هي إسلامية أم 
لا؟هل هي موجودة أم لا؟إلخ... ١‏ 


ومن هذه الاستنتاجات ما قيل من أن العرب الذين جلبوا الاسلام, ما زالوا تقريباً حتى يومنا هذا غير 
راغبين«بوضع ايديهم في الطين». وأن الفنانين المقيمين في بلاد الشرق الاوسط المفتوحة, مختزني تقاليد الالف 
سئةء والذين مارسوا الفنونن والتقنيات البيزنطية: كانوا يلبون طليات الاسياد الجدد باللفة والطرق السائدة 
آنذاك1”). ويستطرد صاحب هذا القول فيذهب إلى ابعد من ذلك في طرحه فيقول صراحة :«سنكون إذن امام حالة 
شكلراي الفن الاسلامي) من اشكال الفنون البيزنطية(ولمدة طويلة) فى الشرق الاوسطء مكيفة فقط حسب 
احتياجات المنتصر(اي العربي المسلم) وليس حسب جمالية جديدة؛ والتى نستطيع تسميتها حقاً اسلامية»!(١).‏ 

هذه الافكار والآراء جاءت في كتاب«الاسلام والفن الاسلامي» والذي خط عنوانه بالحرف الكبير. فالقارىء 
حين ينتهي من قراءة هذه الاستنتاجات المكتوبة ويدقق النظر في ما بين السطور يتساءل: هل هو كتاب يتحدث حقاً 
عن الفن الاسلامي أم هى كتاب في الفن البيزنطي؟ 


(؟) وهنا اريد أن اذكر تأكيداً على هذا الاتجاه ما قاله لي الكسندر بابادوبولو عندما التقيته في جامعة السوربون فى باريس عام 5/5 ,١‏ واعلمته 
بنيتي القيام بعمل بحث في الفنون الاسلامية ودرس جماليتها ووحدتها. فكان رده سريعا وبالعيارة التالية :«لماذا هذا الموضوع الشامل.. ومن 
قال لك إن هناك وحدة في الفنون الاسلامية... نصيحتي لك حصر موضوعك في ميدان واحد, خذ مثلاً العمارة لكونك مهندسا معماريا... ثه 
ما عليك سوى حصرها في بلدك لبنان مثلاً... ثم اردف قائلاً:«والانسب من كل هذا أن تتناول موضوع العمارة الاسلامية فى بيروت فقط حيث 
نقيم, فتحللها وتدرس عناصرها جيداً. فخذ مثلا, هناك طالبة مغربية تحضر اطروحة حول مثذنة واحدة من المآذن فى المغرب». 

(23.)5 .2 بق ,0-آن0701هخ8 مم 


وهذا ما نجده انشنا عند دوميئيك سورديل (501/210251 01ا1005111410) إنما فى صبغه أخرى. ففى 
كتابه«الاسلام في القرون الوسطى» وبعد استعراضه تاريخ الحضارة الاسلامية والسحث عن مصادرها الخار جدة 
والداخلية نجده يدهي بحنه دقوله :هل بو جد , أم 0 فكر اسلا مي وثقافة أسلامية, وشن اسلامي, واقتصان أسلا مي . 
وحضارة اسلا مية؟ و ضى تساوؤللات تبفى داكما ع1 


من جهة ثانية نجد أن هناك بعض البحاثة المستشرقين يشيرون إلى خطورة مثل هذه المواقفء فيردّون أسبابها 
للصعوبة التي يجدها الباحث الغربي في الخروج من اطار المقاييس والمعايير الجمالية الخاصة بالحضارة الغربية 
وقد نبه إتيان سوريو(501081410 8115008015) البحاثة في فلسفة الجمال لمثل هذه المواقف في كتابه«الجماليات عبر 
العصور»؛ فيقول:«وإننا إذا نظرنا إلى المعالم الفنية من ناحية منفتحة عالمياء ندرك كم هو مهم أن نوجه انتباهنا إلى 
تلك الاشكال الفنية التي تبدو للوهلة الاولى غير ملائمة لعاداتنا واحاسيسنا. وإنه لمن الخطأ الفادح أن ننظر إلى 
الامور كما حدث غالبا في تاريخ الفن» من موقع التيار الهلليني النشأة فقط؛ وهى التيار الذي ما نزال منساقين فيه 
حتى اليوم؛ وكأنه وحده ذو الاصالة الجمالية. ضاربين صفحاً عن كل ما عداه»("). ويضيف ايضاً:«حتى نستطيع 
استكمال اللوحة للإحساس الجمالي الانسانيء علينا عدم إغفال النظر إلى الجمالية الهندية أو اليابانية أو العربية»(؟) 


ونجد أن الكسندر اليوت فى كتابه«آفاق الفن» - -- من إطار المقاييس الحمالية الغربية, وذلك 
بمقارنته قصر الحمراء بكنيسة«شارتر» القوطية الشهيرة ( '! بقوله «يستقر المرء برهة في توثّر بين فضاء افقي 
جدأ وفضاء عمودي جدا(...) فلئن يكن قصر الحمراءء برفرفته. يضيء الابدية في الدنى, فإن كاتدرائية شارتر 
بشموخها؛ تضيء الابدية في العلى»!' '). ثم يستأنف «إليوت» وصف قصر الحمراء بإحساس مرهف فيقول:«ضمن 
غرناطة (...), وعلى ذروة التل يرفرف«القصره» كالسرابء؛ والدخول هنا انسحاب من العالم. زخارف على زخارف 
تقتنص العينء كلها جَذَّلَ لا حد له(...) وقد جعلت السقوف كبواطن مياه النوافير, والنوافير تنبع من اراضي الغرف. 
ولذا فإن قصر الحمراء تجريدي بح ت(...) الحمراء قصر صمم وفق جريان ما يعجز عنه التأمل:(؟ '). 


(/!) سورديلء دومينيك: الاسلام فى القرون الوسطىء التنوير. بيروت 2١5/7‏ ص ."١/‏ 

() سوريوء ابقيان: الجمالنات عبن العضونترهنة مطنال عاص متشووات عوودات ونيروت / بأريش #انة رفن 1 
4 انقيسن لضب و 1 

14 شعنت فى فو سنا إبان القرون الوسطى, 

0 اليوت؛ الكسندر:آفاق الفن اترجمة جبرا أبراهيم جبر (اللقسسة العرمنة للقدزا ستو النشار تروك اع‎ )1١( 
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بركة الأسود, غرناطة. 
الأندلس (94/ ه-/ ١141م‏ 


كما أن المستشرق الانكليزي توماس ارنولد(818301-120 11101145) وهو من القلائل الذين نبهوا إلى خطر الانكياب 
على امور جانبية تذهب بالباحث بعيدأ عن الاهتمام بحقيقة العمارة الاسلامية؛ نجده يقول فى كتابه«تراث الاسلام» 
والذي اشرف على إعداده وساهم فيه عدد من المستشرقين«إن أكثر الابحاث الاخيرة حول العمارة الاسلامية قُدمت 
في العالم العربي» بل كانت تتوقف عند عملية البحث عن جذورهاء!" '). وهي غالبا ما تأتي عندهم غير عربية. 

غير أن ارنولد نفسه كان يعتقد كما اعتقد اسلافه من قبل بالمسلّمة التى تقول بأن الفاتحين العرب الاوائل كانوا 
معدومي الذوق والمهارة المعمارية. لذلك فهو عندما يتحدث عن مرحلة نضوج وازدهار العمارة الاسلامية ويقرٌ 
بهويتهاء تعتريه حالة من عدم الوضوح لفترة تأسيسها اي اصولها فيقول:«مع احتمال جهل العرب في امور 
الهندسة المعمارية في اوائل عهد الفتوح» فإن الحقيقة الساطعة فى العمارة الاسلامية؛ هى أنها نسيج واحد فى 
البلاد وكل العصور التي مر بها الاسلام؛ مع بقاء اصولها معقدة غاية التعقيد»(؟ '). 

الدلالات الاولى للاصالة 

وكما رأيناء فقد تفاوتت آراء المستشرقين ورؤيتهم للفنون الاسلامية؛ تفاوتا طغت عليه أجواء التشكيك فى 
الشخصدة الممدزة لهذه الفنون, وبالتالى ته دفى أي احتمال لوجود ألا صالة كن نتاجحات العمارة والفنون 
الاسلامية بشكل عام. واعتقادنا أن هذه الرؤية لا تسهل عملية الترابط العضوي الموجود بين ثلاث مراحل تشكل 
محددات الفنون الاسلامية؛ وهى: 

أولا: ما ورثه العربي الاول من خلفية فنية مصدرها جزيرة العرب. 

ثانها ‏ تاسيسن الفتون, الاسلاضية واخذها مدخ .حديدا عنانرا لقنو السلطات. القائقة من :شمال اضر 
الو 

ثالثاً: نضوج هذه الفنون وازدهارها. 
واضحة على ما كانوا يتصفون به من حس مرهف في التذوق الجمالي. ومن الواضح أنه لا يمكن وجود لغة قوية 
ورائعة عشية ظهور الاسلام؛ دون وجود المناخ الُمهد لازدهار اللفة. وبالتالى وصولها إلى ما وصلت إليه من 
مستوى عال. وما اللغة عادة, إلا مرآة صوتية للمخزون الحضاري لأمة ماء وآثار مهمة لحقبة زمنية مضت . 
بحث ودراسات كثيرة. إلا أن هذا الموضوع يعتبر فاتحة واضحة لوجود الاصالة فى نتاجات الحضارة الاسلامية 
ومثها الفنون: كان للعرب الاوائل الدور الرئيسي في تواصلها من حقبة إلى أخرى. لكن قبل الخوض في هذا 
الموضوع نجد أنه يتحثّم علينا إلقاء الضوء ولو بشكل سريع على بيئة جزيرة العرب عشية ظهور الاسلام. 


)١ 7‏ ارنولد: توما س(71101445 ,87001.0ق ): تراث الاسلام؛ ترجمة جرجيس فتح الله؛ دار الطليعة؛ بيروت 517/7 ,١‏ صفحة 778, 


١ ١ 


5 


5 


نافذة على جزيرة العرب عشية ظهور الاسلام 

بدأ اهتمام الباحثين بهذه الحقبة بشكل علمي في القرن التاسع عشرء حيث كان اهم ما قام به المستشرقون, هو 
البحث عن الكتابات العربية التي دونها قدماء العرب قبل الاسلام. وقد فتحت النصوص الائرية المكتشفة الباب إلى 
التاريخ الجاهلي الصحيح”” '!. واصبحت مصادر تاريخ الجاهلية العربية متنوعة تحوي نقوش وكتابات وآثار 
متبقية إضافة إلى الكتب اليونانية والسريانية وغيرها والتي الفت قبل الاسلام؛ وكذلك الموارد العربية التي دونت في 
الاسلام والقرآن الكريد!؟ ') 

الهمداني الذي وصف جزيرة العرب وتكلم عن معالمها ونسب قبائلها. هو مؤرخ ورحالة عربي» احاط بقراءة 
قلم المسَنّدْ أى (النقوش كما يسمى احيانا) الذي كان معتمدأ في جنوب الجزيرة قبل الاسلام؛ مما ساعده على قراءة 
الكتابات الاثرية والنقوش التي شاهدها ميدانياأ في المواضع التي ارتادها. يقول الهمداني (5””؟ ه / 555م) عن 
جغرافية الجزيرة العربية «إنما سميت بلاد العرب«الجزيرة» لإحاطة البحار والانهار بها من اقطارهاء وصاروا منها 
في مثل الجزيرة من جزائر البحرء!" '). ونذكر أن البحار تحدها من الشرق والجنوب والغرب. وأن نهر الفرات 
يحدها من الشمال الشرقي؛ وتشمل الجزيرة ايضأ . حسب تحديده . جزيرة سيناء وفلسطين والجزء الاكبر من 


سورية وبادية العراق. 


وقد سار معظم المؤرخين العرب على نهج الهمداني في تحديد جزيرة العرب. وتجدر الاشارة هنا إلى وجود 
آراء عديدة حول التخوم الشمالية كما اشار ياقوت الحموي (5؟31ه / 11ام) في معجم البلدان/؟ '). 


رفي بحثنا هذاء سنعتمد عند ذكر الجزيرة العربية؛ حدودها كما وردت عند العرب الاقدمين؛ والتى تشمل بادية 
العراق وبادية الشام حتى شمال سورية(بين الخابور والفرات) كما اضافها ابن حوقل(7717 ه / 91717م)/* ') عند 
تحديده جغرافية الجزيرة العربية (لوحة رقم ؛). 


كان العرب قبائل وحضر(اهل وبر وأهل مدر) وكانت لهم ممالك عديدة تورّعت على كافّة الجزيرة العربيّة. ومن 
أهم ممالكهاء بعد الميلاد, مملكة سبأ وذي ريدان وحمير الواقعة في جنوب الجزيرة. أمّا في وسط الجزيرة وغربها 
فهناك مملكة كندة وعاصمتها كانت قرية «الفاى» كما اشارت إليه النصوص الاثرية التي درسها البحاثة؛ وتواريخ 
هذه الكتابات تتراوح بين القرن الاول الميلادي والقرن الخامس. إذ إن هذه المدينة أزدهرت خلال هذا التاريخ!” '). 


)١ 00‏ علي؛ جواد:المفصل في تاريخ العرب قبل الاسلام, دار العلم للملايين؛ بيروت 1 جاص 5]., 

1 ) دلو برهان الدين: جزيرة العرب قبل الاسلام, دار الفارابي؛ بيروت 46 ج١‏ ص 8. 

. ]7 ص‎ ,١ 457 الهمداني: صفة جزيرة العرب؛ مطبعة السعادة بمصر,‎ )١1( 

/ ) ياقوت الحموي: معجم البلدان» دار بيروت ودار صادرء بيروت ,١551‏ بجم” ص 78157 .١‏ 

4 ابن حوقلء ابو القاسم محمد النصيبي البغدادي: كتاب«صورة الارض» دار مكتبة الحياة . بيروت؛ ص ؟, /؟. 
٠‏ ؟) الانصاري؛ عبد الرحمن الطيب: قرية الفاو, دار الفكر اللبناني؛ بيروت ,ص 71؟. 
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لوحة رقم ؛ 
جزيرة العرب, 
الغون رقع 
6 
ومن ناحية المعتقدات الدينية؛ توزع الناس في الجاهلية بين نصرانية ويهودية وصابئة(وهم عبدة الكواكب) 
والمجوس(وهم عبدة النيران). اما الوثنيون» وهم سكان اكثر المناطق والمدن والامصار؛ حضراً وبدواً؛ من العرب 
الذين عيدو| الاوتان والاصنام واشركوها فى عبادة الله لا عتقاد هم أنها تفريهم إلى الله زلفى.«وليس هذأ فحسب:؛ 


.51 الشامي؛ يحيى : الشرك الجاهلي: دار الفكر اللبناني: بيروت 5 ,ص‎ )5١( 


؟" 


وكانت هناك فئة من الناس تدعى الحنيفية؛ لا معلومات متوفرة عنها سوى ما جاء في القرآن الكريم؛ في آيات 
متفرقة, فحواها أن الحنيفية هي الدين الحقء الخالصء الفطري وأنه يقابل الشرك من جهة والنصرانية واليهودية 
من جهة أخرى!' '). ويقول الشهرستاني:«ثم إعلم أن الملة الكبرى هي ملة ابراهيم الخليل عليه السلام» وهي 
الحنيفية:1""). وتحّف الرجل . حسب ابن منظور. اعتزل الاصنام وتعبدا؟؟). 

ومن الشخصيات الحنيفية التى ذكرت فى مؤلقات المسلمين: قس بن ساعدة الأيادي؛ الذي عده البعض 
نمننان): جره البعض الأأشر منتيقيا, وق زكر الشورس اتن ه/59١١م)قول‏ قس بن ساعدة : 


كلا بل هو الله إله واحد لبن مو وال 

ويقول شاعر جاهلي آخر: 

الحمد لله لا شريك له من لم يقلها فنفسه ظلما(! ") 

إن تطلعات هؤلاء الحنيفيين كانت مبنية على نبذ ما كان قومهم عليه من شرك وعبادة أوثان وأصنام, والتوجه 
بالعيادة إلى الله الواحد. 


ويقول اغناطيوس غويدي: عن هذا التوجه :«نرى كم اقتربت الافكار التي تؤمن بالتوحيدء وأنها كانت منتشرة 
قبل الاسلام... فجمهرة هده المعيودات الحيرة سرعان ما أفضت إن مجموعة صغيره و فى عبادة«مناة» و«اللات» 
و«العزّى»؛, وقد نسيت معبودات أخرى ولكن الله اكبر منهم جميعا» '). وهنا نورد بيتاً للشاعر الجاهلي اوس دن 
حجرء يحلف باللات والعزى كما وردت في كتاب الااصنام لابن الكلبي حيث يقول: 


وبالللات والعزى ومن دان ديثها وبالله إن الله منهم اكبر/*"). 


إن توجهات عرب الجاهلية كانت تتضارب غالبا مع توجهات الشعوب الاخرى: خاصة تلك التى اتت من شمال 
البحر الابيض المتوسط. فلم يقبل العرب الذوبان كليا ضمن حضارة هذه الشعوب المتسلطة عليهم. فكانوا يعبرون 
كلما سنحت لهم الفرصة؛ عن رفضهم لسلطانها ومتعقداتهاء كما كانوا يتذمرون من المكوس الباهظة المفروضة 
عليهم. فالعقائدية النصرانية التي اتبعها السكان العرب في بلاد الشاءم«لاتأتلف مع الارثوذكسية كما كانت محددة 
في بيزنطة؛ فقد سادت فيها نظرية«الطبيعة الواحدة للمسيح» حتى ترسخ العداء للصيغ العقائدية الرسمية التى 


(1) الاهواني, احمد فؤاد: مقال نشر في التعريف بكتاب الشهر ستاني الملل والنحل؛ والفقرة مأخوذة من مقال«تراث الانسانية», المجلد الرابه, 
ص * 5 ١‏ و ٠١‏ ١؛‏ مئنشورات الدار المصرية للتأليف والترجمة . 


.١5 ا هء ص‎ ١1/ الشهر ستاني: الملل والنحل, مطبعة القاهرة؛‎ )١5( 

(4 ")ابن منظور: لسان العرب؛ دار صادرء بيروت؛ الحرف ف, المجلد 5, ص 2 . 

(5 ") الشهر ستاني, نفس المصدر؛ ص /51. 

(1؟) أبن سلام الجمحي: طيقات شعراء الجاهليين والاسلاميين:؛ مكتبة الثقافة العربية؛ دص ه ؛ , 


كان صو ا 0 


(14) ابن الكلبي : كتاب.الاصنامء الدار القومية للطباعة والنشرء القاهرة؛ نسخة مصورة عن دار الكتب: القاهرة 4 ١57‏ ص +7 
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كانت مقررة؛ على شعور غامض بالنقمة؛ وايضاً على اسباب فكرية خاصة»(' "). هنا يقول رينيه ديسو ايضاً اثناء 
السيطرة الرومانية :«إن الرومان استطاعوا التغلب على السوريين كما فعلوا بالنسبة لمدينتى البتراء وتدمر؛ إلا : 
آلهتهم الرسمية كان عليها ترك الساحة لإلهة السوريين»(*') 


كانت قوة الدفع العظيمة المنبئقة من الدعوة الاسلامية العامل الحاسم والسريع وراء هذا الازدهار الحضارى 
الذي حصل لشعوب المنطقة. شل ه الدعوة لبت بعمق طموحات الشعب المربى . المتمئلة يحاجاته الاقتصادية 
والسياسية والاجتماعية والثقافية والفنية سا سي ان السرون اوس التي دخلت في الاسلام. 


ويظهر لنا تاريخ الشعب العربي( بدو وحضر) قبل البعثة المحمدية. محاولات لوثبات عدة ضد سيطرة 
الشعوب الاخرىء كاليونان والرومان والاحباش والساسانيين والبيزنطيين. نذكر منها على سبيل المثال ذلك 
الصراع الذي كان قائما بين مملكة تدمر في شمال سورية والامبراطورية الرومانية . ففي اول القرن الثالث للميلاد 
عا ل ع د يا ربياس يزيت ااي سيان ء على 
تدفن نياشا من اخل الحفاظ على مصالحها في 


وهناك ايضا محاولات مهمة اخرى في تاريخ عرب الجزيرة للحؤول دون سيطرة الغرياء؛ حيث كانت تسمى 
هذه المحاولات باسماء الايام. فيوم الفيل سنة 0175م ذُكر في القرآن الكريم لأهميته عند العرب فى انتصارهم على 
اليوم الذي قال فيه النبيييةِ:«هذا اول يوم انتصف فيه العرب من العجم,('"). 


يقول المستشرق رينيه ديسى حول هذا الموضوع :«من الخطأ أن يعتقد الانسان أن دخول العناصر العربية إلى 
الشام يرجع إلى الفتح الاسلامي, فالوثبة التي مكنت المسلمين من تحطيم الخطوط البيزنطية في موقعة اليرموك 
سنة 1١1‏ ومن غزى سورياء ثم الزحف نحو الشرق بعد ذلك حتى وصلوا إلى وسط آسياء ونحو الغرب مرورا 
بشمالي إفريقيا ووصلوا إلى اسبانياء كانت دليلاً على أن القوة العربية في اوجها. ومع ذلك فإن تلك الوثبة لم تكن 
يتاب تجظيم شديد الاججاه قد كيلك آثارا عديدة في الفاريخ. . وبعبارة أخرى, إذا كان الفتح الاسلامي الذي وقع 

في القرن السابع الميلادي يبدو كحادث شاذ في اتساعه؛ فهى في الحقيقة يُعَدُ حركة طبيعية للسكان العرب الذين 
كانوا يتجهون دائما لا إلى غزو الاقاليم الحضرية فحسب بل إلى الاقامة فيها ايض)ء(؟؟). 


إذااكاق رمنية تسن قد تحدث عن وجود وثبات عديدة قبل ظهور الاسلام,؛ فإن بيير روسي(20551 618781) 
يشير إلى اسبابها السياسية عند العرب والشعوب الاسلامية الاخرى فيقول :«فلم يكن هناك البتة اجتياح او سيطرة 
عربية؛ بل إن الحقيقة أنه تحت اسم العرب؛ قد استعادت شعوب المتوسط الشرقي والجنوبي؛ وفي وضح النهار, 
سيادة سياسية كانت تمارسها منذ عهد الاسكندر وحتى القرن السابع اسرٌ غريبة عن أرضهاء!؟"). 


(1 1) سورديل, دومينيك: الاسلام في القرون الوسطى ص ؟5. 

)0 ديسو؛ رينيه (212:1711 ,2175541710 ١)‏ العرب فى سوريا قبل الاسلام: ترجمة عبد الحميد الدواخيلي ومحمد زيادة: لجنة التأليق 
والترجمة والنشرء القاهرة 559 ,١‏ ص له .١‏ 

. 75 ص‎ ,١ المسعودي: مروج الذهب, الجامعة اللبنانية(570١)), ج‎ )5١( 

(؟؟)ديسوء رينه؛ ص "١5‏ 

(؟؟) روسيء بيير(50551 51881818) مدينة إريزيسء ترجمة فريد جحا؛ بيروت: ص 53517. 
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عمل العرب المسلمون الذين خرجوا من الجزيرة العربية على استيعاب الفنون المتنوعه والغزيرة في البلاد 
المفتوحة؛ ومن ثم عملوا على تطويعها تبعا لحاجاتهم الوظائفية والجمالية المتلائمة مع الدعوة الجديدة. 

مثالاً على ذلك فإن مسجد الكوفة بني في عصر عمر بن الخطاب على اساطين رخام من بناء الاكاسرة في 
السيرها"؟), ومسي ريشق القرير عثيه ]يناه العر ينزد باصي جديا حلت عقا [لعبد الررحاشن والكتيسة 
البيزنطية. وكذلك حصل الامر بالنسبة للمسجد الكبير الاموي بمدينة بعلبك, فقد بناه المسلمون مستخدمين الاعمدة 
والتيجان وغيرها من المفردات المعمارية المأخوذة من المعابد الاثرية الرومانية. وفي اقصى الغربء في بلاد 
الاندلس» برز مسجد قرطبة بشخصية جديدة على الرغم من استخدام مفردات اولية معمارية جمعت من انقاض 
الكنائس والمعابد للسكان في تلك البلاد. هذا بالاضافة إلى أمثلة اخرى لا تحصى. 

كان غغوستاف لوبون 807 1.5 6115183/15) ممن حاولوا تلمس هذه الحقيقة حيث يقول:«يجب أن لا ندعم 
كثيرا الرأي القائل بأن العرب المسلمين ليس لهم فن اصيل(اي له اصول) لمجرد كونهم اخذوا العناصر الاولية 
لنتاجاتهم الفنية من الشعوب التي سبقتهم. إن الاصالة الحقيقية لشعب ما تظهر بالسرعة التي تم فيها تحويل المواد 
التي بين يديه وتطويعها لحاجاته الخاصة:, وبهذا يبدع فنا جديدا. فمن هذه الزاوية لم يكن هناك من سبق العرب 
بقلل" ويدعم غوستاف لوبون هذا الراي بامثلة معمارية نفدّها العرب المسلمون في اول عهدهم. «وقد ظهرت 
قدراتهم الابداعية فى اوائل المبانى التى بنوها مثل قرطبة بالاندلس. فالاعمدة مثلا التى استعملوها فى بناء مسجد 
قرطبة والتي كانت للمعابد القديمة. كانت اصلاً قصيرة؛ وحتى يتسنى للسقف علو مناسب لمقايس البناء الواسعة: 
وقعهوا الاعمزة نوق حعضه)ا النعظى::و عمل | السباحات نقتا طن أكذن مهار # وسزاق 10" 

إن سرعة استيعاب العرب للإرث المعماري والفني للبلاد المفتوحة مترابط مع الحركة الدائمة وسرعة التطبيه 
عندهم كما كانوا عشية ظهور الاسلام؛ فقد كان العربي؛ في حالة البداوة كما نعلم ‏ في وضع غير مستقرء لا يمكنه 
الاعتماد على روتين حياتي ثابت. فظروف حياته تتقلب باستمرار, فهناك الفزو الذي يتعرض له بطريقة فجائية ثم 
اضطراره للترحال إما يسبب هذا الغزو اى لأسباب فجائية الخرى منها رداءة الطقس او جفاف الأبار والواحات التى 
يعتمد عليها في حياته. | 

كل هذا أكسب العربي صفة الانسان المتحرك وأعطاه قوة ديناميكية للاستيعاب السريع لكل طارىء والانفتاح 
الكبير على التغيير. 

إن انتقال قسم من العرب الذين كانوا منتشرين من اليمن جنوباً حتى العراق شمالاً. من حالة البدو لحالة 
الحضارة؛ ظاهرة من مظاهر طبيعته المتحركة. وحتى في وضعه الحضري فقد كان العربي غير ثابت ايضاً. فبعد أن 
ترك المواشي لإخوانه في الصحراء؛ وتحول في محيطه الجديد إلى مزارع: لم يعتمد على الموارد الطبيعية فقط كما 


(5") ابن الاثير: الكامل في التاريخ: دار الكتاب العربيء بيروت ,١545‏ ج ؟: ص 555. انظر ايضاً البلاذري؛ فتوح البلدان؛ ليّدن 877/١؛‏ وطبعة 
في مطبعة الموسوعات, القاهرة ١5‏ ١ه‏ . ص 7/85 . 


١ه‏ 0 يك 1 نهم 1880 ذال ,50014011 يآ ,885 خطهم 225 [17/11154110171© ]ا ! 61051408 ,8011 8 ] 


(1؟)ارنولد, توماس. ص 7517 , 
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في الصحراءء بل ابتكر البرك والآبار» واستحدث السدود لجمع الماء من الامطار والسيول غير المنتظمة اصلاً. كما 
ا كيو يوا د عي وإبقائها صالحة للزراعة بالاضافة إلى أن العربي 
استغل ارض يترب ذات التربة البركانية الغنية وحولها إلى واحة طليعية لزراعة النخيل!"؟). 

إل تحانتي الزواعة ماس س العرب الحرف على انواعها والتي منها ما كان يتعلق بحاجات الزراعة كصناعة 
الادوات والألات الزراعية ومنها ما يتعلق بحاجاته المعيشية اليومية. . ومن هذه الحرف التعدين والدياغة والصياغة 
وتحضير العطور والتوايل, وصناعة الاوانى ي الفخارية والزجاجية وصناعة الحلي والمجوهرات . بذكر عن مدينة 
يثرب أنه«كان فيها ثلاثمائة صائة,(58) . وينبغي أن لا يفوتنا ذكر اليد العاملة الماهرة في البناء والتي كانت على 
مستوى لا يستهان به قبيل بدء الدعوة الاسلامية كما تبيق من الدراسات التي تناولت المنشآت العديدة لعرب 
الجاهلية في الجنوب والشمال. . فمنها الاطم (القصور) والسدود والقلاع والمعابد والكنائس. ومنها ما كان يلبي 
حاجات السكان ومنها ما كان يلبي حاجات السلطات الاجنبية المسيطرة على المناطق الغرسة فى قذرات متو ثامة 
التاريخ, ونذكر منها سلطة الاحباش في الجنوب وسلطة اليونان ثم الرومان والبيزنطيين والساسانيين في الشمال. 

يتحدث رينيه ديسو عن العربي في الجاهلية فيقول:«العربي قادر, عندما يريد, وعندما تكون الظروف ملائمة 
على استعمال تقدم الغير, وقادر على تبديل وضعه. لقد لاحظنا أن الانباط سكان البتراء ومحيط دمشق آنذاك 
والتدمريين كانوا كبار) في إمكانية التملبية. ٠‏ وهناك مثل متقده تيا نجده عند الامويين في سوريا!: و 5 3_5 
هنري لامنس (1.81/11187/5] 118111 ):«إن الشعب العربي المنفتح جدا(...) اعطى بابل ممالكاء واعطى مشتر 
كحمورابي 0 روما الامبراطور فيليب العربي اواعطن مناوئين خطرين للامبراطورية مثل زنوبياء التي كانت 
ده ال 

ويذهب هنري لامنس إلى ابعد من ذلك فيقول: إن العربي البدوي ليس بربرياً؛ إنه وريث حضارة قديمة(١4).‏ 
وهذا ما تبين من خلال سلوكه الذي يتصف به؛ ورقّة ردوده؛ وترحيبه إستضافة الغريي(5!). 

وهناك عامل ساهم كثيرا في عملية التطبيع والتمدن السريع عند العرب, وهو وجود القوافل او القطارات كما 
كانت تسمى آنذاك. وقد اعتمدت هذه القطارات على الجمل بالدرجة الاولى والذى يسمى بسفينة الصحراء. فشكلت 
هذه القطارات شبكة اتصال مهمة, ؛ وأمنت قوة للاتصال بين المناطق الممتدة على كامل اراضي جزيرة العرب را 
تعدو الأشارة إلى أن الفضل لتحقيق هذه القطارات؛ يعود بالدرجة الاولى للبدوي المتنقل بطبيعته. فكان أهل 
الحضر يكلفون إخوانهم أهل البادية القيام بهذه الرحلات وحمابتها. 


وإلى جانب الدور التجاري التي قامت به هذه القوافل فقد لعبت دوراً مهما في نقل الشعر من الجنوب إلى 
لي و ا اي المي ارول ااا ؛ هي لغة موحدة فى جميع الامكنة 
التى سكنها الجاهليون»7' ؟). وبهذا يكون العربي المتحرك والمتنقل اسهم في عصر الجاهلية بتوحيد اللغة؛ بالرغه 
من وجود لهجات عديدة كانت مدونة بأقلام عدة, اهمها قلم المستَدُ ا والنقوش في الجنوب, والنبطي : في الشمال. 


50 دلق برهان الدين : جزيرة العرب قبل الاسلام؛ ج ١؛:‏ ص] 5. 

() ابن حزم : جوامع السيرة؛ تحقيق إحسان عباس: دار المعارف؛ فمصرء ص ؛ 5 .١‏ 

(9؟) 551 افآ ,681111111 رآناخ2 ,المشاآكآ هآ 1الشلاخ تلظلا5 ال5 5ظفللم 285 1011 1تشط 281151 نر[ :2800/8 , (الاخوونام 
(:2.186)4 ,7/0113 181 1914 50131 ,اللخآ5! سآ 28 8828410 18 : [8للع1] ,2215 1م[ 

( ).2.123 ,لالظ ,طانا4م55لام 

(186.)57 .2 ,[خاللطلط ,0151/5لشضآ 
١‏ 


5 ؟) غويدي, اغناطيوس: ص ه ه . 
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وضع الفدون في الجاهلية 

نتيجة الانفتاح لدى العرب وسرعة التطبيع عندهم وبحكم الصلة التجارية والحضارية بين العرب انفسهم 
وبين الشعوب المحيطة بهم. وخاصة تلك الشعوب التي حكمتهم عشية ظهور الاسلام؛ فقد كان للفنون عند عرب 
الجاهلية نصيب في الوجود. تشير الدراسات التي قام بها الباحثون في الآثار على وجود آثار مهمة جدا, ولكنها 
تميزت بأنها غير موحدة المعالم, بل إنها خَضَّعْت لمؤثرات خارجية قوية. 

واهم هذه المؤثرات, وعلى مدى الالف سنة قبل الاسلام؛ هي اليونانية والرومانية والفارسية والبيزنطية . وقد 
توزعت هذه الآكار خاصة على اطراف الجزيرة العربية اي شمالاً في بادية الشام(ومنها آثار البتراء وتدمر) وبلاد 
الرافدين ومنها آثار مدينة الحضر او مدينة الشمس كما كانت تسمى, #وحكنويا إلى الممة وحفس موت وعمان اما 
فى الوسط فقد نفدٌ حتى الآن القليل من الحفريات التي لم تسمح بتحديد المعالم الفنية لهذه الآثار بدقة . ولك قث 
بمو الحفريات في قرية «الفاو» في هذا الوسط, وخلافاً لما كان يعتقد, فإن هذا القسم من الجزيرة 

له مركزه الحضاري المشارك لبقية الاقسام؛ وخاصة لكونه نقطة التقاطع التجاري فيها. وقد تطور هذا الدور 

0 أوجه عشية ظهور الاسلام. 


وقد اشتهرت اليمن فى ذلك الوقت بالبناء الفخم حتى دعيت «بلاد القصور» وقد ذكر المؤرخون المسلمون 
العشرات منهاء ويتفقون جميعاً بأن اهم قصورها هو قصرمدان: الذي قرول عنه الومداكي تالادي وتاب عدر 
غمدان؛ اول قصور اليمن واعجبها ذكراً, وابعدها صيتا,!؛؟ ؟). وصف الهمداني القصور في اليمن فقال:«إن ابا شرح 
كان ملك غمدانء وأنه بناه على سبعة اسقف, كل سقف منها اربعين زاغ رو اكقبائك :وو كانت له اربعة اوجه في 
ترابيعه: وجه بحجارة بيضء ووجه بحجارة سود. ووجه بحجارة خضرء ووجه بحجارة حمر. وكان في اعلاه 
غرفة لها لُّهيجٌ وهي الكوى(فتحة الجدار). كل كوة منها بناء رخام في مقيل (إطار) من الساج والابنوس؛ وسقف 
الغرفة رخامة واحدة, صفيحة..(*4). ويتابع الهمداني وصف تفاصيل في المبنىء تُظهر منحوتات تلف القصر 
فيقول:«وفي كل ركن من اركان القصر عند ترابيعه اسد من نحاس... فكانت الريح إذا هبّت تَرَددَ في أجواف الاسد 
فتزار عنهاء!! ©) | 


ويصف الدقة فى صناعة الاسقف الرخامية وما توصلوا إليه في صناعة الرخام المصقول فيقول:«لما بنى 
الطائر فيعرف به الغراب من الحدأة من تحت الرخامة»/" *). وعن ارتفاعه يقول على لسان الشاعر علقمة بن ذي 
يرن : 


«فذاك غمدان محزئلاً(مرتفع فوق السحاب) كأنه جبل مذيف»/24). 


(4 4) الهمدائي: الإكليل؛ مطبعة السريان الكاثوليكية, بغداد, ,١ 51١‏ ج/, صة . 
(5 ؛) نفس المصدر, ج”, ص ؛ 0 . 
1) نفس المصدر, ج ؟, ص 0 7. 
(51) نفس المصدرء ج ؟, ص 17”. 
(4) نفس المصدرء ج ”,ص5١‏ 


وعن وانت زواله قال ياقوت الحموي:«ولم يزل قصر غمدان تنزله حمّير حتى اخرب في عهد خلافة عثمان 
300000 ف الى ب ف ل 
واستخدمت بعض حجارته وموارده في ابنية اخرىء7؟؟). وفي ظفار كان يوجد قصر ريدان«قصر عظيم يجري 
محر ى غمدان وأشكالهء(' 1 


وفي وصف التفاصيل في دقة التبليط الفخم والزخرفة الدقيقة بالعمارة؛ يتحدث الهمداني عن قصرد«إرم ذات 
العماد» الذي جاء ذكره في القرآن الكريم فيقول:«شدّاد بن عاد... مضى إلى مأرب فبنى القصر العتيق؛ وتسميه 
الرواة وأرب: وقيل :«إرم ذات العماد... فبنى فيه» وزخرفه ورصعه بجميع ذات الجوهر وجعل ارضه رجاجاً احمر 
او ابيض وغير ذلك من الالوان فكان قصرا لم يُبْنَ في الدنيا مثلّه,(1*). 


شاهد بنفسه هذه الآثار, وتقع بين نجران ومأرب«وهي فلاة جداًء ومنها بقايا قصور هذه الامّة؛ فيما يصل العمران 
من جانبها الغربي» يعد يعد (اي يقترب) الناس منها في زماننا هذا فيجدون فيه الذّهي»2([" 0 


اما في الاطراف الشمالية الشرقية للجزيرة العربية فقد«ابتنى ملوك المناذر وأشرافها وأثرياء تجارهم قصورا 
كبارأ اشبه بالحصون, كانوا يتحصنون بها عند دنو خطر عليهم... ومن أهم قصورها قصرا الخورئق 
والسديرء(' 7). وعن عدد قصورها يروى أنه«لما هاجمها خالد ابن الوليدء اخذ يحاصرها قصرأ قصراًء ويفتحها؛ 
وبذلك سقطت مدينة الحيرة والمؤلفة من هزه القصوى(!*). 


اما الرحالة ابن بطوطة فقد وصف آثار قصر الخورنق بقوله:«... فنزلنا الخورنق, موضع سكن النعمان بن 
المنذر وآبائه من ملوك بني ماء السماء. وبه عمارة وبقايا قباب ضخمة؛ في فضاء فسيح, كلق نين انقو رهن 
الفرات:(**). 


ويوجد في وسط بلاد الشام؛ وفي منطقة جبل سيسء القصر الابيض. وقد بناه الصفويون, وهم من العرب 
الذين سكنوا مناطق حوران وجنوب دمشق. ففي داخل هذا الحصن ‏ كما يقول ريتيه ديسّى ‏ توجد نقوش اثرية 
اغريقية بجوار النقوش الصفوية! ”). 


ا : معجم البلدان: ج؟. ص 
(00) الهمداني: الإكليل, ج؟. ص ؟١١.‏ 
(01) نفس المصدرء ج48 ص 7١7,5١١‏ 
(07) الهمداني: الاكليل؛ ليدن 6 57١؛‏ ج”, ص ”5 . 
(05) علي جواد؛ ج8: ص 4؟. 
ات 
03 
الل 


ات 


0١ 


كك نفس المصدرء ج/ .ص 2 .١‏ 
4 ) ابن بطوطة: رحلة ابن بطوطة؛ مؤسسة الرسالة؛ بيروت؛ ,١9485‏ ج :١‏ ص؛ ."١‏ 
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ويقول رينيه ديسو ايض عن اثر فن العمارة والنقوش لبلاد الرافدين والفرس 
في بلاد الشام«وعلى هذا ففي استطاعتنا أن نتساءل عما إذا كان استعمال الآأجر في 
التخوم الصحراوية للشام ليس تقليداً سار عليه سكان البادية؛ بل هو تقليد أخذوه 
دون ريب عن سكان الجزيرة(بلاد الرافدين) الذين كانوا يستعملون تلك الطريقة في 
البناء. ففي القصر الابيضء كان الاثر الفارسي . الذي نقله العرب عنهم . لا يظهر إلا 
في النقش. اما هنا فإن هذا الاثر يظهر بجلاء حتى في طرق البناءء/"”2. 

وعن هذه الروابط التي تربط الفن العربي بالفن الفارسي في ذلك الوقتء يقول 
ديسّو:«... وهذه الروابط الفارسية من حيث البناء بالآجرء قد أخذ بها في قصر 
المشتى منذ البداية(القصر الذي بني في عهد الامويين) حيث لم يكن طابع البناء في 
هذا القصر رومانياً ولا إغريقياً؛ بل هى طابع شرقي يعود إلى عهد سحيق. وقد دخل 
في فن العمارة البيزنطي منذ وقت بعيدء غير أن الفن العربي هو الذي اصطفاه بوجه 
596 ممايدل على مقدان العلاقات التي تربط الفن العربي بالفن الاسباني»/2). 


اما عن بناء القصور في وسط الجزيرة؛ فلم تتوفر حولها سوى معلومات قليله 
ذكرها المؤلفون المسلمون الذين تحدثوا عن هذا الموضع. ونذكر مثهم المسعودى الذي 
تودت. عن الاطلم قال «الاطي فى القضور والحميوة فى كرب الدينة: يتان 
أشرافها وآثرياؤهاء وكانوا يتعمون بها؛(**). ئ 

وقد تبين ايضا أن النحت والنقش والرسم؛ كانت هي ايضا على مستوى مهم 
من التقنية والابداع في الاثريات التي عثر عليها المنقبون في الجزيرة العربية؛ 
وخاصة في الجنوب؛ اي في بلاد اليمن» وفي الشمال في مدن البتراء وتدمر 
والحغثر (») وفى هذاطق العيرة ومتاطق توانيد القبانمة الو حة رقدة) 


اوح رم 6 صوير الول 


منحوتة صخرية نافرة, 
دوالى العنب, 


مددنة تدمر الأثرئة 


6) المسعودى: التذبيه والاشراف؛ ليدن, ص73 ,.١‏ 


المديئة شمال العراق 


7 


4 
4 


2 
ع م2 


اسه ندساء ال-2 


) 


مذ" 


الفاو» التي اشرنا اليها سابقا. 
«ومن ابرز ما عثر عليه 
في الفاوء ذلك التمثال 
البرونزي الرائع الذي 
عليه في المعبد,» وهى يمثل 
طفلاً على رأسه تاج مزدوج, 


انحن معبودرهم «إبزيس». 


ب ها 


صصور المخلوقات دمية 


في نطقة لشرق ادي 


لوحة رقم ١‏ 

تمثال من البرونز «الحمور الطفل المجتح», 
«قرية» الفاو الأذ نه 

وسط الجزيرة العربية (حوالي القرن "ام 


ويضيف الانصاري قائلاً: إن طفل قرية «الفاو» يختلف عما يماثله من تماثيل: حيث اضيفت إليه الرموز 
57 3 5 13 


وأقرب شبه؛ في هذا الخصوص, ما وجد في«تمنع» في اليمن؛ تمثال لطفل عار يمتطى اسدا. كما وجد ايضاً في 
وسط الجزيرة العربية, منحوتات في الحجر لا تقل اهمية عن منحوتات شمال ولوب الجزيرة. فقد عثر في أحد 
دكاكين سوق قرية «الفاو» على الجزء الاعلى من تمثال صغير من الحجر الكلسي لامرأة؛ عليه طبقة صفراء لامعة, 
منحوتا نحتا دقيقاً ينم عن مهارة المثّال الذي قام بنحته, ولا سيما طريقة تصفيف الشعر على شكل جدائل ملفوفة 
وملاة على الرأس إلى الخلف وعلى الجانبين؛ كما توجد عصابة تحيط بالرأس من أعلى("١)‏ (لوحة رقم7). 


وقد تحدث ابن الكلبي عن وجود صناعة الاصنام فى مكة. وهذا دليل على قدرات فنية كانت موجودة آنذاك؛ 
خاصة بالنحت والتشخيص - فيقول في هذا الموضوع :«إذا كان معمولاً من خشب او ذهب او من فضة على صورة 
إنسان فهو صنم؛ وإذا كان من حجارة فهو وثن//*'). ويقول عن الاصنام في الكعبة :«وكانت لقريش اصنام في 
جوف الكعبة وحولها. وكان اعظمها عندهم هبلء وكان فيما بلغني من عقيق احمر على صورة إنسان: مكسور اليد 
اليمنى؛ ادركته قريش كذلك: فجعلوا له يدا من من ذهبء(5١‏ 


(؟1١)‏ نفس المصدرء والصفحة. 

5 نفس العدر:والصقة: 

(14) ابن الكلبي : كتاب الاصنام: ص 58 . 
308 نفس المفنوو طن لاا 
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وقد ذكر الازرقي في كتابه: : «خبار مكة» عند بناء الكعبة عبر التاريخ .ومن وجهه نظر عرب الجاهلية: أن الكعية 
رممها القرشيون آخر مرة قبل الاسلام«وذوقوا اسقفها وجدرانها في بطنها ودعائمهاء وجعلوا في دعائمها(اي 
جدرائها) صور الانبياء وصور الشجر وصور الملائكة. فكان فيها صورة ابراهيم خليل الرحمن شيخ يستقسه 
بالا زلام. . وصورة عيسى بن مريم وأمه» وصورة الملائكة عليهم السلام اجمعين»(١١)‏ . كما ذكر الازرقي بأن صورة 
مريم لها ملامح امرأة عربية. 


نتيجه اختلاف حاجة كل نوع من التعيد. 


استنتاج 


من خلال ما ذكرناه. بصورة سريعة عن فنون عرب الجاهلية؛ يمكننا القول إن سكان وسط الجزيرة؛ اي 
المنطقة موضوع دراستنا بشكل خاصء لم يكونوا خارج سياق ما توصل إليه إخوانهم في الجنوب والشمال من 
الجزيرة: من نتاجات حضارية ملموسة. . فإذا كانت الحفريات في هذه المنطقة قليلة, فما كُشف عنه حتى الآن يظهر 
وجود فنون شبيهة, إلى حد ماء بما كانت عليه الفنون في اطراف الجزيرة؛ وخصوصاً فيما يُخص النحت والرسه 


0 فلم تظهر لنا حتى الأن على الاقل, ٠‏ شواهد اثرية مهمة على مستوى ما ظهر في الشمال والجنوب. 

ن المؤلفات الإسلامية لم تكشف لنا الكثير عن العمارة في هذه المنطقة, كما فعلت في المناطق الاخرى, 

٠ 0‏ فحددتها ووصفتها بدقة؛ وكذلك فعلت بالنسية لقصور وقلاع منطقة الحيرة 
وغيرها. 


لكن الانسان العربي الذي يعيش في وسط الجزيرة:؛ نقطة التقاطع التجارى بين كل اطرافها وأرجائهاء كان و لا 
شكء نتيجة لهذا الموقم الجغرافى المهم, ؛ يعيش هذه الاجواء المزدهرة والملموسة؛ في شتى ميادين الفنون» وكان 
مطلعاً على الارجح على كل ما يجري حوله في المناطق الاخرى . نقول هذا حتى ولو سلمنا أن الصناعة المحلية الفنية 
في الوسط . كما يقول البعض من الستشرقين . لم تكن على المستوى المرموق كبقية المناطق: حيث إن ما عثر عليه من 
آثار في الفاو» وما حكي عن رسوم ومنحوتات في مكة؛ كانت . حسب رأيهم . مستوردة من خارج المنطقة ونذكر 
5 لغ غربار» 55ظظ ما اورده في كتابه :«نشأة الف الاسلاميء!"'). 


ونستطيع أن نستنتج ايضاء أن سكان جزيرة العرب في الجنوب والشمالء كانوا يتمتعون بخبرة كبيرة فى 
تقنيات الفنون. فقد استعان الحكام الاجانب بهم لبناء اعظم قصورهم ومعابدهم داخل المنطقة نفسها وفي باقي 
ارهاء الاغيراطؤويات الواسيغة القى كافك ,شاكزة أخذ الك 
فارس, سيكون لها دور كبير فى أنطلاقة العمارة وكافة الفنون الاسلامية. ضمن منهجية وتأليف حديدين: وقدرة 
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35 عِ 7 1 5 5 المنا‎ ٠ 
على التذوق الفني عند العرب الفاتحين من قرشيين وانصار وغيرهم. وأهمية هذا الدور يعود لكون - | طق‎ 
. مساهمة العرب القادمين من بلاد الشام: عند نهاية الخلافة الاموية, في إزدهار الف في يلاد الا دد لس‎ 


1 


سنتحدث في هذا الباب عن موضوع تاسيس العمارة الاسلامية, كما سنبحث عن مصادرها المهمة في 
جزيرة العرب قبل الاسلام. وسنوضح كيف شقت هذه العمارة طريقها الخاص. ظ 
فالدفع الاسلامي أتى يتوافق مع طموحات الشعوب العربية والعجمية ليتصالح مع حاجتهم الفنية. 
فالاسلام فتح لهذه الشعوب باب الابداع والاجتهاد في الفنون على مصراعيه. لقد تصدرت فنون هذه الشعوب 
الاسلامية في التاريخ, بعد أن كانت فنونها عشية تلهون الابسلام وقبل قرون عدة مشدته وميعثرة؛ وكانت 
مستترة خلف معالم فنون السلطة الحاكمة القادمة غالبا من شمال البحر الابيض المتوسطء والتي نفذت بأيدي 


هده أ لشفوب. 


ان 


الفصل الاول 
تأسيس العمارة الاسلامية وأصالتها 


كانت العمارة فنا كسائر الفنون الاسلامية الاخرى التي تحددت منهجيتها العامة ومنحاها الجديد منذ مطله 
الدعوة الاسلامية. وهذا امر طبيعي جدا لكون و عي في المرحلة التأسيسية لحضارة جديدة. ذلك أن 
البناءدهو اول صنائع العمران الحضنرتي واقدمهاء(') كما يُقول اين خلدون(808ه / 1٠5‏ ١م)‏ في مقدمته. 
والعمارة المنسجمة مع الفكر الجديد؛ المتصالحة مم حاجيات الناسء, تشكل فى المدينة البيئة الخصية لنتاحات 
اخرى. وفي هذا السياق قال ايض ابن خلدون:«وعلى مقدار عمران البلد تكون جودة الصنائع للتأنق فيهاء(؟) 
ونشير هنا إلى أن العمران عند ابن خلدون يشمل إلى جانب العمارة الحالة الاجتماعية ايضاً. فالعمران هو التساكن 
والتنازل. والصناعة عنده تطال كل انواع الانتاج الحضاري فيقول عنهاهملكة في كل امر عملي وفكريء(؟) 


وانطلاقاً من مبنى المسجد سيكون حديثنا في هذا الفصل عن المرحلة التأسيسية للعمارة الاسلامية؛ لكونه أي 
المسجد.المؤثر الاول على المنحى المعمارى العام. كما سنتناول بالحديث المؤثرات الخارجية والمؤثرات الداخلية وهذه 
الاخيرة تضم اصالة العمارة الاسلامية. وسنشير إلى الفروقات القائمة بينها وبين العمارة غير الاسلامية 
والمجاورة لها ونتحدث عن تطورها التشكيلي المعماري عبر الامكنة والتاريخ مع 'حفاظها على الايحاء الواحد. 


مسحد المدبنة الاول 


إن اهتمام النبي محمدوَية بالاساس دفع عجلة التعمير في الاسلام إلى الامام وحث العرب على ترك حالة 
البداوة والاخذ بالارتكاز والتجمع حول مكان الهجرة اي في مدينة يثرب اولأ. ويعود ذلك لتصورةكةِ في لحظة من 
اللحظات: مدفوعا بنبذ القبلية والعصبية اللتين حالتا دون تسارع الناس للدخول في الاسلام, إمكان إنشاء بناء 
اجتماعي عقائدي جديد تمام)/*) مما أدى إلى ولادة الجماعة الاولى للأمة في يثرب. بالاضافة إلى أن الهجرة أت 
إلى قصد المستقر الحضري وهجران البادية؛ ولهذا جاءت تسمية يثرب «بالمدينة»[*). 


(١)ابن‏ خلدون: المقدمة: دار العودة»؛ بيروت: ص ١27‏ . 

(") نفس المصدرء ص "١/8‏ . 

(؟) نفس المصدرء ص 7 "١‏ . 

(4) السيدء .رضوان : الامة والجماعة والسلطة داراقرأ. بيروت :5/8١ا.ءص‏ 55 ., 
(6)ثة لفون الشون ص 30 


م 


ضمن هذه المنطلقات كان المسلمون عندما يفتحون بلادا جديدة يقيمون فيها المدن والامصار والتي من اهمها: 
البصرة والكوفة في العراق؛ والفسطاط التي اصبحت فيما بعد مدينة القاهرة . ثم أسسوا مديئة عنجر في لبنان 
والقيروان في تونسء وبغداد وسامراء في العراق؛ والزهراء في الاندلس» إلى جانب العشرات من المدن الاخرى. 
وذلك خلال القرنين الاولين للهجرة. وكما أن يثرب هي اول مدينة إسلامية؛ فإن مسجدها كان اول بناء إسلامي. 
فهو المسجد الاول الذي اسس بنيانه النبي ميد رساهم بنفسه في حمل الحجارة لبنائه . 


إلى جانب كون مسجد المدينة مكاناً للعبادة» كان ايضاً مكانا لاجتماع النبيوكة مع الصحابة: وكان بيته 
ملاصقا له. فأاتى تصميمه ملبيا لهذه الوظائف المتعددة؛ وكان على الشكل التالي؛ استنادأ لما رواه لنا ابن سعد( "7١‏ 
ه / 885 م): ساحة داخلية مربعة الشكل؛ طول ضلعها حوالي ٠٠‏ مترأًء بنيت الجدران من الحجارة واللبن؛ فكان 
محاط) بجدار من جهتين ومن الجهة الثالثة بمظلة مؤلفة من عمد الجذوع؛ وكان سقفها جريذاء ومن الجهة الرابعة 
بغرف لاهل بيته (لوحة رقم 8). 


»ه الوه هس لمانو 0ه الس ه لصا الومااا# ل جه »م م ام اليك 


كه حتفف ل اناك سن د امعد © ا 6سا “2# اا الل اا ال اا رس 


لوحة راقم / 
المسجد الأول بالإسلاح, 
المدينة 1١(‏ ه/ 5”5'5م) 


عي عسل حي لح حي لع عم جرد ل يي ل ل حي ص مي تر 


رسول الله موضع مسجد رسول اللهوّكةُ وهى يومئذ يصلي فيه رجالة من المسلمين... وكان جداراً مجدّراً ليس عليه 
سقف وقبلته إلى بيت المقدس. وكان اسعد بن زراره؛ بناه؛ فكان يصلى فيه باصحابه ويجمع بهم فيه الجمعة قبل 
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مقدم رسول الله ولي ابه رسول الله يَتقْةٌ بالنخل الذي ني الحديقة وبالفرقد الذي فيه 8 يقطع وأمر باللبن فضرب. 
وكان في المربد قبور جاهلية فأمر بها رسول الله ويخ فنيشت وأمر بالعظام أن تُغيب. . وأسسوا المسجد فجعلوا 
طوله مما يلي القبلة إلى مؤخرة مائة ذراع وفي هذين الجانبين مثل ذلك فهو مربعٌ «ويقال كان ال .من انا . وجعلوا 
الاساس قريبا من ثلاثة اذرع على الارض بالحجارة ثم بنوه باللبن. وبنى رسول اللهيَكية واصحابه. وجعل ينقّل 
معهم الحجارة بنفسه ويقول اللهم لا عيش إلا عيش الآخرة... وجعل قبلته إلى بيت المقدس وجعل له ثلاثة ابواب.. 
وجعل طول الجدار بسطة وعمده الجذوع وسقفه جريدا...الخ(1). 


ما من باحث في امور العمارة الاسلامية إلا وأقر بدور مسجد المدينة على الرغم من بساطته. في تحديد المنحى 
المستقبلي الذي اتخذته العمارة الاسلامية فيما بعد("). خصوصا أن هذا المسجد كان يلبى الحاجات الدينية 
والدنيوية مما اضفى اثره على كل انواع العمارة الاسلامية ذات الوظائف المختلفة من مساجد ومساكن وقصور 
ومستشفيات ومدارس وخانات وفنادق وغيرها. 

من جهة أخرى نجد أنه على الرغم من هذا الاجماع, إلا هناك خلافاً حول جذور الفكرة المعمارية لمسجد المدينة 
ومصادرها التاريخية. كما أن هناك فئة تنفي كل هذا وترد اسباب ذلك التصميم البسيط إلى انعدام الخيرة المعمارية 
عند العون السملن الأولية 50 كما أنه . حسب اعتقادهم . يعود إلى انعدام الحّس بفن العمارة. الامر الثاني الذي 
يختلفون فيه هى حجم تأثير مسجد المدينة على مستقبل العمارة الاسلامية إلى جانب التأثيرات الخارجية: 
الهللينستية والرومانية والبيزنطية والفارسية. كما انهم يعانون غالبا ايضاً من عدم وضوح لفهم طبيعة هذا المسجد 
زائرة على مسف ل العمان: الاسدالاية. 

لخوض هذا الموضوع, نبدأ اولا بالحديث عن موقف العرب المسلمين الاوائل من العمارة في جزيرة العرب. 

إلى جائب الاسباب الوظائفية التي اثرت على خيارات تصميم مسجد المدينة هناك عوامل أخرى لها التأثير 
القوي في اختيار هذا النوع من التصميم دون غيره؛ وخاصة لأنه بالامكان ايجاد حلول معمارية عدة لتلبية نفس 
هذ الو افق المطلوىة 

إن هذه العوامل التي حددت أخيراً هذا التصميم دون غيرها انطلقت من مواقف العرب المسلمين الاوائل تجاه 
مختلف المباني التي كانت سائدة في ذلك الوقت فى الجزيرة العربية. فهم يجدون من زاوية معينة؛ أن معابد 
المشركين والنصارى واليهود إلى جانب القصور الفخمة والمساكن الكبيرة التي ظل البعض منها حتى ما بعد ظهور 
الاسلام يجدونها.كما هي منفذة .لا تلبي احتياجاتهم ولا تدسجم مع مفاهيمهم الاسلامية. 

خلفيات هذه المواقف تكمن اولأ. فى أن الاسلام يدعو للعدالة والمساواة, ويحذر المسلمين من التبذير ويندد 
بظاهر الثرق: والقتى: مما يسني ايقنا على كل مظان اللقامة قيما قسن الآبلنة ‏ فقن دين تعد التسور 
الخيالية الفخمة في جنوب الجزيرة وشمالهاء والتي تحدثنا عنها بالتفصيل سابقا كقصر غمدان الشهير وإرم ذات 
العماد العجيب؛ والخورنق والسدير وغيرها والتي كانت موضوعا يتناوله الشعراء في قصائدهم في سوق عكاظ 
حيث كان لها الصدى القوي في آذان أهل مكة في ذلك الوقت. بالاضافة إلى أن أسياد قريش وكبار تجارها كانوا من 


(1 )ابن سعد: الطبقات الكبرى» دار ضادرء بيروت .١1١55 صءا١ج ١951٠١‏ 
(/1) .223 .2ه ,1-0آ12027010م ممم 
(3.)8 51لآ1 لالتأتفشع 017 10111 00م 521011 كه اباط /الاأخطاكات 
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أشد أعداء الإسلام؛ لأنهم وجدوا فيه فيه للدم ال الذين كانوا 1-6 0-0 
ويسمون بالصعاليك ويعيشون في اكواخ حقيرة مبنية بالطين إذ لم يكن بمقدورهم بناءها باللبن/ ١‏ او الاجر/ .١‏ 
فكان الفقير منهم يشيد بيته بنفسه فيقيم جدرانه طبقة طبقة؛ إذا جفت طبقة وضع فوقها طبقة اخرى» ويدعم بيته 
بالاغصان وبسعف النخيل!' '. بالمقابل كان اغنياء يثرب ومكة والطائف يسكنون القصور والبيوت المحسنة 
وسكي كل :هذا :يقبت أن .ظويقة :واسلوب يناء مسيجد المذينة الأول له يكن عن حخيل وقلة 
دراية بتقنية البناء وجماليات العمارة؛ كما بقول الككير(" ') من البحاثة: بل جاء البناء على شاكلة ابنية الفقراء. 


وهكذا ظل هذا الموقف من البناء الفخه(؟ ') على امتداد عهد الخلفاء الراشدين؛ وظل المسجد بتصميمه مركز 
إقامتهم وجلساتهم وبحثهم في امر الامة. حتى المدن الجديدة التي فتحوها تمت ضمن هذا الاتجاه؛ بعيداً عن مظاهر 
الترف والفخامة. ومن الامثلة على هذه المواقف تنبيه عمر بن الخطاب المسلمين عند تأسيس مدينتي الكوفة 
والبصرة أن لا يزيدوا طوابق البناء على الثلاثة حيث يقول:«لا يزدن احدكم على ثلاثة ابيات ولا تتطاولوا فى البنية: 
والزموا السنة تلزمكم الدولة»!* '). ونجد عمر بن الخطاب ايضاً ما أن علم بأن القائد سعد بن ابي وقاص لك '') ابتنى 
لنفسه قصرا بالكوفة, وكان يسميه الناس قصر سعدء حتى بعث برسول إليه يقول له »بلغني انك اتخذت قصرا 
حفاةةكهدنا ويحتت قضنن سيف ويدتك وين الثابيى سنا ا 0 . انزل منه مما يلي 
بيوت الاموال واغلقه. ولا تجعل على القصر باب يمنع الناس من دخوله»!" ' أ. ومعلوم أن ايام الخليفة عثمان بن 
عفان خربّت الاطم في المدينة وهي القصور والحصون |4 )١‏ كما خرّب نهائياً في عصره قصر غمدان الشهير!؟ '). 

وهناك ايضا أمر ثاني مهم جدا أثّر بخيارات تصميم مسجد المدينة الاول» وهى العقيدة ا 
التوحيد والتجريدء اي بالاعتقاد أن الله واحد لا شريك له«ليس كمثله شيء»؛ مما دفع باتجاه تفريغ مبنى الممسجد 
إلى اقصى حد ممكن من المفروشات والادوات الطقوسية والتى كانت تملأ بها المعابد الوثنية قبل الاسلاء والكتير 
من الكنائس ولمعابد اليهودية!: '). في ذلك الوقت كانت الكعدة لا تزال بأيدي مشركي مكة, فكانت مليئة 
بالمفروشات والرسومات!'") منتشرة على جدرانها من الداخل ومصورة سيدنا إبراهيم وسيدنا عيسى ومريم 
والملائكة وغيرهم. 


وهناك ايضا اثر معماري ينطلق من دور الكعبة الشريفة في الاسلام كقبلة للمسلمين؛ انسحب هذا الدور على 
فن العمارة بالشكل التربيعي كمنطلق اساسي ليناء المساجد كما حصل : في المرحلة التاسيسية للعمارة الاسلا مية. 


١‏ 17 ات 00 د 
ايا ايد هنا يع مد كل مايمت بصلة لفنون سياد ريض . راجم كتابه رأث 11خ اذا 01 20354411011 1118 


5 الهمداني:الاكليل؛ ج8: ص 5 ”؟. 

أبن الكليبي' ص 5 وانظر الزركه إعلزم المسماجد باحكام المسسا جد لجنة أحياء الثراث القاهرة 784 ا فاص/707 

وقبل ذلك يب و ع 5ل جباش يحثلون اليمن اقام قائدع كب ا يأ من فسس عمد 0 
بنرك الس ا 


يصف الازرقى هذه الكنيسة فى كتابة«اخيا 0 واصبنا دقفا تظهرا شَمَكا اد بنائهاء مبينا رخًا الوانها العديدة التى كان 
00 جح الأزرقي لكئيسة في كتابهءإخبار عا مظهراً متها ومواد بنائها. : رفها والوانها يدة الني كانت 
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من هنا نستطيع أن نتفهم اى ربما نتلمس عن قرب اسباب اعتماد النبئ محمديكلة مبدأ التربيع فى تخطيط مسجد 
المدينة؛ والذي اعتمده المسلمون فيما بعد خصوصا في القرون الاولى في الكثير من المساجد التاسيسية التي بنوها 
ومنها مسجد الكوفة(؟ ١‏ ه /179م). ومسجد عمرو بن العاص بالفسطاط(؟” ه / 1147م) يمصر والمسجد الكبير 
بحران في سوريا 1١اه/‏ ؛4لام) ومسجد احمد بن طولون في القاهرة(77؟ ه / 41/9م) وغيرها. 

لكن لابد من الاشارة هنا إلى أن المساجد التي اعتمدت التربيع تصميماء قليلة بالنسبة إلى عدد المساجد الكبير. 
إن إنه بعد المرحلة التاسيسية اي بعد حوالي القرنين من الهجرة:تخلّت العمارة الاسلامية عن اعتماد الشكل المربع في 
بناء المساجد كمنطلق اساسيء بل اصبح التربيع امرأ ثانويا يمكن اللجوء إليه كعنصر إلى جانب العناصر الاخرى 
الموروتة. إلا أن روحه بقيت في العمارة» هذه الروح المستقاة من لامحورية شكل التربيع. 

خلاصة القول ان أهم العوامل التي اثرت في تصميم مسجد المدينة: إلى جانب العوامل الوظائفية هي: 

7 0 الدعوة وموقفها المعادي لمظاهر الثراء؛ كذلك موقفها المعادي لكل شيء يجسد المادة داخل المسجد 
كأثاث وما شابه. ثانيا: أهمية التربيع عند العرب الاولين وموقع الكعبة عندهم. 


و 


وإرث الترييع 


إن منشأ انفتاح العربي المسلم على عمارة جزيرة العرب؛ يعود بالدرجة الاولى إلى اهتمام الاسلام بالكعبة 
التي هي قبلة المسلمين حيث كانوا. إنه البناء الوحيد الذي ابقى عليه الاسلام من بين المباني التي كان يعظمها عرب 
الجاهلية(لوحة رقم 9) . ولاهمية الكعبة عند الجاهليين صلة بمعتقداتهم لكونها إرث إبراهيم وإسماعيل عليهما 
السلام. وهذا ما اكدته دعوة النبي 5 


إلى.جائب اهمية الكفبة الديشة هتاك اهمنة آخريى تتعلق بشكلها. فعتذما قتحت مكة اغان الرسول:واضتحاء: 
للكعبة صفاءها بالشكل وذلك بإزالة الاصنام والفرش التي كانت فيها والملحقات المبنية التي تحيطهاء مما اظهر 
جوهرها الشكلي ايضا وهو التربيع والتكعيب والذي كانت له اهمية كبرى في بناء عرب الجاهلية لمعابدهم. فحسب 
معتقدات اقيرب القديمة: إن التربيع يحدد كل الاتجاهات على سطح الارض: الشمال والجنوب والشرق والغرب, 
حتى أنه كان يرمز إلى قاعدة الفضاء والكون: كما كان للتربيع صفة الثبات(" "). 


يقدسونه لكونه مكان انبعاث هذا الفرعون بعد الموت من جديد (لوحة رقم١ .)١‏ ْ 


كما شيدت هذه المعابد المرتكزة على التربيع في بلاد الرافدين ايضاً؛ حيث يذهب الباحثون إلى القول بنشوء 
هذا النوع منذ عمق التاريخ» حتى قبل اهرامات الفراعنة. وهذه المعابد كانت تعرف«بالزقورة» وتأتي عادة على 
شكل هرم تلفه المصطبات الافقية فتشكل مدرجات بحيث تصغر صعودا. يربط المصطبات ببعضها البعض ادراج 
يأتي محور كل درج عمودياً احيانا على المصطبات واحياناً أخرى متوازياً معها؛ واحياناً تمتزج وظيفة المصطبات 
بوظيفة الادراجحج. لتصيبمح 
الزقورة على شكل برج 
ملوي. ويكون للدرج انحدار 
حفيف2 حيث يلف الزقورة ركه رمات 
بشكل حلزوني من كل جانب. و 2 
نذكر من هذه المعابد الاثرية, ٠م‏ 


الزقورة فى مدينة«اور» فى 


الالف الثالث ق. م. (لوحة 


رقم .)١١‏ 
لوحة رقم ١١‏ 


ده 


زاقوره «أوؤر»: 


الغراق رالقون رقم ) 
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وبرج بابل الذي انشىء في القرن الثاني 
ق. م.(لوحة رقم؟١).‏ هذا النمط من المعابد 
انتشر في كل مدن بلاد الرافدين وعلى مدى 
تاريخها العميق. فقد كان السكان يعتقدون أن 
هذه الامكنة تشكل مقرأ يستريع فيه الآله عند 
نزوله من السماء مساء إلى الارض. وقد اشار 
إلى هذا الموضوع المؤرخ اليوناني هيردوث 
عندما زاد المنطفه خلال القرن لمم قم 


سرير كبير مزخرف بزينة رائعة؛ وإلى جانيه العراق (القرن “اق.م.) 


شخص يستطيع أن يبيت فيهء ما عدا امرأة 
واحدة اختارها اللكهن نيلك 7 


هذه المؤثرات انتقلت إلى شعوب شمال 


البحر الابيض المتوسطء كما اثرت على المبانى لوح رقم ١‏ 
0 5 » الى ء 0 2 ١‏ : 8 أبا فياء 
المهمة وخاصة في عهد البيزنطيين. ففي القرن كسعلة نية (القرن + 


الفعاددن العدادد . ناد ركز الاميراطور 
جوستئيان 651 م 015م) دعائم سلطته 
بارتكازه على ميوله نحى معتقدات الشرق 
السوري على حساب الغرب الروماني, 
ومعلوم أن زوجته ثيودورا (71180005848) 
كانت من اصل سوري!7؟). استمان 
الامبراطور جوستنيان بالخيرات السورية|(* ") 
لبناء نمط من الكنائس»2 يخالف فيه النمط 
المعتمد في مباني البازيليك التي كانت سائدة 
في روماء وينسجم مع تيار العمارة 
السورية آنذاك!! ') وهذا النوع يظهر في بناء 
كنيسة آيا صوفية الشهيرة والتى شيدت 
في القسطنطينية (لوحة رقم )١‏ 


بنب-ا 
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اعتمد هذا التصميم على القاعدة 
الاسأسية وهو المربع, ويحدد اطرافه الاعمدة 
الاريع الضخمة حاملة سقف المبنى كله يما 
فيه القية الوسطية الحى انتت ضكمة القياس, 
وهذه الركائز ترمز عند النصارى للا تاجيل 
الاريع التي هي المرتكز الثابت لديانتهم . 


وفي عودة إلى جزيرة:؛ العرب نجد أن 
فنون عرب الجاهليه كانت عد بده ومتنوعه. 
لكن لا تتيمز بشخصية واحدة. وهذا الحديث 
لاينفى وجود آثار ضخمة قد شيدت بناء على 
رغبة السلطة الحاكمة آنذاك والتى غالبا ما 
تكون اجنبية؛ منذ العهد الهلليني حتى ظهور 
وحسسب ذوقها وطقوسها. 

فالهلينيستية نجدها مثلاً في 
معبد «مرن» (لوحة رقم؛ )١‏ هي مدينة 
تدمرء وتارة تكون مزيجا من التيارين 
الهلينيسيتي والروماني. كما في 
معبد «شحيرو» في الحضر (لوحة رقمه .)١‏ 

وإلى جانب هذه التجمعات الكبيرة 
الهليديستية والرومانية والتي ترمز للسلطة 
الحاكمة القادمة من شمال البحر الاسدض 
المتوسط؛ نجد في المستوى الثاني» إن صم 
التعبير» مبان اخرى غير بارزة تلبي حاجات 
آثارها في مدن شمال العراق. ففى مجمه 
وب السك الشمس الكبيير الذي ننسو بد ا 
مدينة«الحضرء مبنى يسمى خلوة الشمس. 
وهى في موقع غير بارز مقارنة بالموقع المهم 
الذي يأتى بالصدارة ذات الاصول اليونانية 
والرومانيه. لقد اتى هذا المعبد على شكل 


لوحة رقم ؛ ١‏ 
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معبد «مرن». مدينة الحضرالأئرية 
(مديثة الشمس)؛ شمال العراق _ 
في العصور اليونانية والرومائية. 


لوحة رقم ه ١‏ 
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لوحة رقم " ١ ١‏ 
خلوة الشمس المرسعة, ما 
مدينة الحضر لأثرية االسااة 
(مدينة الشمس) ال 
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وعن هذا الشكل التربيعي في مباني الجاهلية يقول الخليل بن احمد الفراهيدي(5/١١‏ هه / ١لام):«واهل‏ 
العراق يسمون البيت المربع كعبة... وبيت لربيعة كانوا يطوفون به يسمونه ذات الكعبات؛ قال الشاعر: 


تافل الخو ر تقبو السدين ودار 3 والبيث ذى الكعيات من سندادء(4). 
وفي الطائف, يقول ادن الكلبي :«واللات بالطائف و شعى أحدث من مناه وكانت صحره مودعة1". 


اما دير نجران فقد بني على انقاض معبد وثني بعد أن اعتنق اهل هذه البلاد النصرانية. والمعبد القديم كان 
مكعباً وكذلك اعتمد في تركيبة بناء الدير على التربيع والتكعيب ايضاً. هذا الدير يقول عنه ياقوت الحموى:«بنوه 
مربعا مستوي الاضلاع والاقطار مرتفعا من الارض يصع إليه بدرجة على مثال الكعبة... وكان اهل لذ رفاك 
يتبارون في البيع؛ فكان آل المنذر بالحيرة وغسان في الشام وبنو الحارث بن كعب في نجرانء وبنوا دياراتهم فى 
0 - الكثيرة الشجر والرياض والغدران» وجعلوا في حيطانها الفسافس وفي سقوفها الذهب 
والصور! .١‏ 


(1؟) سفرء فؤاد: «الحضر» مدينة الشمسء وزارة الاعلام, يغداد 591/4 ,١‏ ص 7714 587. 

(4؟) الخليل بن احمد الفراهيدي: كتاب العين, المجمع العلمي العراقي؛ بغداد ,١5717‏ ج ,١‏ ص75 . 
(15)ابن الكلفىيضن 3 

. ياقوت الحموي: ج”: ص58‎ )٠١( 


ا 


وذكر الوهذاتى كما انوهنا سا نكاد يان تهبن قمدان :كا قمريهاءو كذللن هسب كنسمة اترقة نانها كانت مزئعة 
ايض)!/' ') كما ذكر كعبة شداد الايادي وكعبة غطفان/" '). 

وعن اهمية الكعبة عند العرب يقول الازرقي:«إنما سميت الكعبة لإنها مكعبة على خلقة الكعب وكان الناس 
يبنون بيوتهم مدورة تعظيما للكعبة»1" '). هذا التعميم الذي عمم به الازرقي بيوت الناس بأنها دائرية الشكلء له 
تثبته بعد الحفريات بشكل أكيد. لكن الذي يهمنا هى منزلة التكعيب والتربيع عند السكان في ذلك الوقت. 


اليد حول 0 


يقول الازرقي بأن اول من اتى بالاصنام ونصبها حول الكعبة هو«عمرى بن لحيء!” ' أ لقد احضرها من بلاد 
الشام وذلك لترغيب القبائل العربية في الحج إلى بيت مكة . ثم أخذت القبائل . كما يقول . تأتى بأصنامها إلى الكعبة, 
وهكذا تحولت تدريجيا إلى أكبر تجمع للاصنام والتماثيل في جزيرة العرب .وفتاك ايضا آراء للمستشرقين تقول 
بأن الاصنام دخيلة على الجزيرة العربية؛ ويحتمل أن تكون آتية من شمال الجزيرة أي من سوريا(*؟). 


اما عن عملية الطواف حول الكهبة والتي هي من اركان الحج ومناسكه؛ ومن افضل طرق التقرب إلى الله فيقول 
0 الا ا بر ا وري د ومن لم يقدر عليه و لا 


بادا بتي سين كاي صول عجري الواناية بن بين إإراقيم ليا السام دين الحنيقية إلى عنادة 
الاصنام حيث يقول :«كان لايظعن في مكة ظاعن منهم إلا احتل معه من حجارة الحرم تعظيماً للحرم؛ وصبابة بمكة 
والكعبة حيثما حلوا وضعوه., فطافوا به كالطواف بالكعبة حتى سلغخ ذلك بهم... حتى خلفت الخلوف بعد الخلوف 
قبلهم»["2). 

هذا وقد تبين من خلال بعض الأثار انتشار عادة الطواف في الطقوس الدينية عند عرب الجاهلية. فمثلاً وحد 
في ندمر في سقف رواق المعبد مشهد الطواف منقوش على جسر حجري كبير("")؛ يعود تاريخ نقشه إلى القرن 


,١ ص78‎ .١ الهمداني : الاكليل ج‎ )51١( 

)5 0 4 ,1010100111976 1 الف 00117 20281151112160 ,.آخ 25111 لذ ذاذ! 0 7/01110 ,للخ 151 01 17م : 111105 :111481251 نام 

(1؟) أبن الكلبى, حص ١‏ , 

54 )خ اقلطم ذا :1 ,بالافذذلا2 7011 'لع رمق ,1953 5آلخ2 ,61101101 3211م ,48 امم طلا 5طلل1آنا1 عط مخ .1155208م1ء 
"١. 5.‏ رأالخآ5] '[آ اله اخ 118/ا5 [8(7 55م مهم وعم بردم 
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(تصوير المؤلف) 
مشهد الطواف قيل الإسلاخ, 
نفس على حجر 


مديئة تدمر الأشرية 


شه 4 يه ها لوغ ال بكي لو 


0-0 


كما تحدثت بعض المؤلفات. حول الطقوس الدينية عند المصريين القدماء وسكان بلاد الرافدين» عن وجود 
مثل هذه العادات في مراسيمهم الدينية. فعند الفراعنة اعتقاد أن الإله«يظهر» في يوم معين, فكانوا يحملون 
معبو دهم ويدورون به في مهرجان لهم(" '). وفي بابل وأشور كان الاحتفال الديني عندهم يدوم احد عشر يوما: 
وذلك في شهر نيسان حيث كانوا يلبسون معبوداتهم اجمل الثياب: يتجولون بها منطلقين من اطراف المدينة إلى 
مقر الاحتفال وهو المبعد وساحته؛ ثم من هذا المكان يبدأ طوافهم حاملين المعبودات او واضعيها على العربات»(' ؟). 

ومن الطقوس الدينية التي كان سكان هذه المنطقة يقومون بهاء الصعود على الزقورة. فكيف نفسر هذه 
الطقوس» وخاصة عندما يز هذه الزقورة عبارة عن برج ملتوء إلا عملية طواف؛ وهي مرفقة ايضا بحركة 


0 6 3 .2 ,1949 281215 تن الفط 215[ 55خ11لف 51511 117لانا طذك 21 ,5515م دا اط 01118 الاطف8 مز 281-1010115 2255 :5 ,1017103415 
) 2 ).106 103 .2 ,1919 طز[ف [آ2آ 5أفض ا اللخظ 2 12511110 ,11 [انع1] أ[ انمض نام طله] ا(ل 0001 178[ فم '1 :11 ,1134215 ف[ 
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ا 
ا 
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رأسية؛ إلى جانب حركتها الافقية؛ فهي بالتالي عملية طواف فضائية؛ كما تبينه (اللوحة رقم )١6‏ لمأذنة اللسجد 
الكبير في سامراء المبني سنة 8457م على نسق الزقورة البابلية. 

وهكذا فقد تبين أن عادة الطواف ترجع إلى عمق التاريخ؛ في مناطق جزيرة العرب بالذات: حتى أن هذه العادة 
انتقلت بعض الشىء إلى اليونان وغيرها. إلا أن هذه الاهمية لعادة الطواف تنفرد بها هذه الشعوي القديمة, 
وخاصة الشعب لدو منذ تاريخه القديم؛ مما أدى ب«لامنس» إلى القول: «لم يعرف لهذه الاهمية مثيل عند 
الشعوب الاخرىء!(!؟) . 


1] )علاط نالا ذاخن الخطظاط 12151111 ,181318 :1 لبتم ملاظ 000118171 8 أآقخطم :1 :11 ,111[75خ‎ ١ 
1919, 2. 105, 6, 


لحددد إبسحاءات العماره الاسلامية 


لناحية المعتفد الديني وتقوية عرى التضامن بينهم . 


لكن للحج أثر آخر مهم جدأء وهو ما يتركه في نفس المسلم من إيحاءات جمالية؛ تشكل باعتقادنا تفسيراً 
كاسنا لاصالة الفنون الاسلامية. وهذه الإيحاءات ناتجة بالاخص عن عادة الطواف حول الكعبة؛ وما تحويه هذه 
العادة من امتداد في الاصالة في عمق التاريخ عند شعوب المنطقة. إذا كان التربيع يرمز عند هذه الشعوب القديمة 
قبل الاسلام إلى قاعدة الفضاءء فإن الدائرة او اللولب بالاخص يرمز الواحد منهما عندهم إلى الزمن("؟) والطواف 
حول الكعبة؛ هى جمع للرمزين معا. فهو يشكل حالة واحدة تحمل خصائص جديدة صادرة من هذا الجمع. 


لقد اختلف الطواف بالاسلام وبشكل جذري عما كان عليه بالجاهلية؛: فالانسان اثناء مراسم الحج اصيح 
يتوجه إلى ربه غير المرئي والمجرد. الواحد الأحدء بعد أن كان بالجاهلية يتوجه إلى اشياء مادية ملموسة متماثلة 
امامه. كل هذا وضع الانسان المسلم اثناء طوافه أمام صفاء ذهنى كامل . 


إذا تأملنا سويا حركة الطواف حول الكعبة؛ نجد انفسنا امام شيئين مهمين: الاول مبنى الكعبة مع ما يرمز له 


نعتقد أن هناك إبحاءات, تضع الانسان المسلم اثناء قيامه بمراسم الحم بحالة جمالية قوية التأثير. وذلك 
بسبب ما تحمله من اسس الفنء الا وهي تحريك الثابت» وكيف يكون الامرء إذا كان هذا الشكل الثابت وهو المكعب, 
يرمز إلى قمة الإيحاء بالثبات المتأصل بالارض. 


(160.)45 .2 :1 ,امت كلقن 


حك 


إن حركة الحلقات الدائرية؛ توحي لنا اولاً؛ بأن هناك اتجاه عام للضم والانكماش نحو المركزء اي نحو مبنى 
الكعبة (لوحة رقم 4 .)١‏ وهذا ما يدفعنا للشعور بأن المبنى ونتيجة هذه الحركة الالتفافية والضاغطة نحوه, ينفصل 
عن الارض ويرتفع بخفة عنها. كما يوحي لناء أن مبنى الكعبة يشع إشعاعاً افقيا وبكل الاتجاهات, تماماً كما ينتشر 
الماء عندما نضغطه بقبضتنا. 


ونضيف إلى ذلك؛ أن صفة هذه الحالة الجمالية التي يكتسبها الانسان المسلم خاصة جداً؛ وهى شعوره بالخفة 


م 


والحركة في أن واحد؛ هذا ما يتطابق مع الشعور بالطرب, هذا الشعور الجمالى كما حددت معانيه بعد قرون عدة 
من ظهور الاسلام؛ معاجم اللغة العربية(! ؟). 


باعتقادنا أن هذه الاجواء النائجة عن طواف المسلم حول الكمنة وهو يتوجه إلى ريه الواحد المهرد, تشتكل عنده 
تجربة ذأت فعالية قو ية؛ وتدخل بعمق في وجدانه واحاسيسه وفكره؛ وكل انسان يطوف وهو عادة يرتديى اللباس 
الخفيف الفضفاضء هو جزء من هذه الشعائر الكبرى: وهو عنصر لا بد منه لوجودهاء كما أن وجود الجماعة معه 
اسيكازل جنا ارو هته العاف وما شرهى الذه: 


إن اثر شعائر الطواف على المسلم, دائم عبر مختلف العصورء وذلك لكون فريضة الحج واجب على كل مسلم 
مستطيع ولو مرة في عمره. ومن ذلك ايضاً زيارة المسجد النبوي الشريف في المدينة المنورة. فقد نوه بعض البحائة 
في امور العمارة الاسلامية؛ للاهمية الكبرى لزيارة المسلمين المسجد النبوي في المدينة والصلاة فيه أثناء الحج: 
وهذه الاهمية تكمن عندهم في تثبيت الشكل الذي اعتمده المسلمون من مسجد المدينة في كافة مساجدهم في ديار 
الاسلام الواسعة(” ؟). 


إلا أننا نقول» بأن اثر الحج على منحى العمارة الاسلامية: لا يقتصر على الشكل الآتى من مسجد المدينة؛ بل 
بالاساس على الإيحاءات الناتجة من الطواف. وذلك لان الطواف ثابت عبر تاريخ الاسلام: اما شكل المسجد النبوي 
الشريف فلم يبق على صورته الواحدة عبر العصورء بل تعدلت هذه الصور عدة مراتء وأن اول هذه التعديلات 
الكبرى حصلت في عهد الوليد بن عبد الملك سنة(85 ه / ٠17‏ /1م). لقد وسمّع المسجد واستبدلت المواد التي كانت من 
اللبن بالحجارة.وشيدت الاروقة بالاعمدة؛ كما استعمل الفسيفساء للتزيين والمرمر للتلبيس!! ؟). 

والمسجد النبوي الشريف بتصميمه المعماري البسيط والفطري إلى اقصى درجة؛ حقّق بصيفة تطبيقية على 
الارض ولاول مرة, المنهجية التي بها ستسير عملية البناء الطويل للعمارة الاسلامية. على هذا نستطيع القول؛ إنه 
مندما الغى الاسلام وفي اول الدعوة بشكل نهائي الطواف في اي مكان على الارضء وابقى عليه فقط في الكعبة 
الشريفة؛ فإذا بعمارة المسجد النبوي الشريف وعمارة المساجد المنتشرة في كافة ديار الاسلام وبواسطة بنيتها 
العامة ومفرداتها وعناصرها تحاول دائما(إلى جانب تلبية الحاجات الفكرية والوظائفية) الحصول على الإيحاءات 
المطلوبة تذكيرأ بجماليات شعائر الطواف حول الكعبة لما لها من تأثير على نفس المسلم ووجدانه. 


وهذا ما سعى إليه المهندسون والحرفيون وعلى مدى قرون عدة؛ للتوصل لهذه الاجواء بقوة عملهم الابداعي: 
وبإيجاد الاساليب المبتكرة الحديثة في كل زمن وفي كل موقع جغرافي. فكانوا لا يتجهون لتحقيق شكل محدد ولا 
لإظهار مادة معينة بل اتجهوا للتخفيف من مادية المادة» وكسر جمود الشكل كالتربيع والتكعيب والذي يحمل اصلاً 
رموز الثبات الشامل. 


(5)انظر مثلاً الجرجاني: التعريفات؛ دار الكتاب العربي» بيروت 555 :١‏ ص .١87‏ 


وك 


إلا أنه ليس مطلوبا إلغاء المادة نهائياً. والسعى نحو روحها بالخالص؛ لكون الاسلام يأخذ بعين الاعتبار واقعية 
الاشياء وعدم خلود المادة, كما أنه ليس مقبولاً في العمارة» أن تظل المادة او الشكل كما هما نهائيا بظاهرها الجامد 
المادة والشكل: بناء على هذا المعتقد القائل بتطور المادة وكأن لها حسداً وروحا مثلازمان. 


5ه 


البنية العامة للعمارة الاسلامية وخباراتها 
امام العمارات الاخرى 


كان السعي وراء الشخصية المنشودة للعمارة الاسلامية من قبل المهندسين والحرفيين والفنانيين المسلمين, 
يتحقق ضمن خيارات معمارية وإنشائية اتبعوها عبر التاريخ الطويل. فكان من هذه الخيارات ما يطال البنية العامة 
لعمارة المسجد, وكان منها ما يطال المفردات المعمارية. 


ونستطيع القول إن البنية العامة لعمارة المساجد,؛ إلى جانب ما كانت تلبيه من الحاجات الوظائفية: كانت ايضاً 
بالغالب موحدة وتلبي بالاساس الايحاءات المطلوب تحقيقهاء وتحدد بالخصائص التالية: اولاً اللامحورية النابعة 
من صفة المربع لشكل الكعبة؛ وثانيا: صفة الانفلاق والانفتاح النابعة من حركة الطواف حول الكعبة؛ كما سيق 
وبيناهاء وهذه الخصائص هي صيغة معمارية تطبيقية. اما المفردات المعمارية التى استخدمت: فكانت جد متنوعة 
وغزيرة؛ ولم تقف عند حدود معينة؛ بل كان وجودها لتقوية منطلقات البنية العامة للعمارة الاسلامية. 


لا محوريه المبنى تنسجم مع الاعتقاد الاساسي باستحالة اي تمثيل لله, فلا قدسية للمادة بحد ذاتهاء اي لمجرد 
انها مادة» وهذا الامر تحقق منذ البداية؛ وذلك بتربيع المبنى الذي من صفاته عدم وجود محور رئيسيى. ثم تحقق 
بأدوات معمارية اخرى تدخل في نتاجات العمارة وإبداعياتها. اما صفة الانفلاق ومن ثم الانفتاح؛ فقد تحققت 
بالانساس بوجو العبمن: هذا القراة اليد والذى يطكل رقبلاةا اهماما بيت بالذات. 
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عدسيق ريو ةر 


2 إن اول احتكاك فعلى حصل للعرب مع العمارات الموروثة؛ كان عند نقل مقر الخلافة الاسلامية من المدينة 
المنورة في وسط الجزيرة إلى دمشق في الشمال, وهذا حدث في بداية الخلافة الاموية, حيث كانت دمشق كمعظه 
بلاد الشام تعتمد العمارة البيزئطية رساتافي جز العمار: الرومانة والرو ةالوم يدن هله للبالد لالس والباقيلناة 
المشغولة بتقنية رفيعة والملبسة بأبهر الفسيفساء والمزينة بالرسوماتء وقد انبهر العرب بهذه الفنون والتي تركت 
أثرأ بارزأ على العمارة الاسلامية» ومما يدل على ذلك المسجد الاموي الكبير في دمشق, ومسجد قبة الصخرة في 
الفديين. 


والاحتكاك الثاني الذي حصل للعرب كان مع بلاد الرافدين والفرس عند بداية العصر العباأسيء وذلك عند 
انتقال مقر الخلافة من دمشق إلى بغداد. عندها دخل أثر هذه العمارة في العمارة الاسلامية. ومن مظاهر هذا التأثير 
الرافدي الفارسى بداية التنوع فى انماط الاقواس وظهور بعض الحالات المنفردة من انماط المآذن مثل مئذنة الممسجد 
الكزين (لوحة راقم 18 ومااتة مهد ابى ذلك ساماد ]10 |[ هذ العمرية الذائرة بالؤقررات؟ لم تكن يد ذلك 


عالت 


يمه 


إلا مرة واحدة في القاهرة فى مسجد احمد بن طولون (لوحة رقم ' . كما بدأ الاهتمام يبرز أكثر في تكرار 
الست ى قادالك السدلتنا السيرر. هذا القية م الايد وكاسية زلن انالك اسيل وي سكعي كن 
مباني ملوك الحيرة بالعراق. وأوسع هذه الانواع من المساجد من حيث المساحة الممتدة افقيا مسجد المتو 
بسامراء (لوحة رقم ١؟).‏ 


لوحة رقم ١‏ ؟ (تصوير المؤلف) 
المئذنة الملويّة, 

مسجد أحمد بن طولون, 
القاهرة (55 5" ه/ امم 
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يعن انماما اا ب ا 
رقم 001 


أانحصر هذا الاثر خاصة حول تقنية البناء, كما انحصر فعله بالمفردات المعمارية الاولية: كالعقود والفناطر 
والاعمدة والفتحات وطريقة تشديد تشييد الاسقفء وتأثرت المادن المريعة بالابراء ج التي كانت تحيط القلاع أنذأاك كنا أن 
هناك أثرا لبعض الفنون الجدرانية. 


عناصر متوارثة معاي ا إلا أنه في كل مرحلة كان اباش ليها ماكر عدي بن نا 
جديد يعم المنطقة: ؛ كانت البنية العامة للعمارة تتبدل حسب ما يحمله هذا النظام من منطلقات معمارية جديدة. 
تتفل عدم الغردات العمارية الاولى من بنية إلى أخرى مع تغيير احيانا في طبيعتها حسب الوظائف الجديدة 
وحسب التأليف الجديد. . من هذا المنطلق شكلت العمارة الاسلامية تحولاً واضحا بالنسبة إلى ما كان ناكرا عد 
مخلفات الحضارات الاخرى التي مرت على اراضيها: ؛ ويبرذ هذا الاختلاف خاصة مع بنية العمارة؛ وهي التى كانت 
تلبي قبل الاسلام حاجات السلطات الاجنبية الحاكمة والقادمة من مناطق شمال البحر الابيض المتوسط ركنا وفك 
العمارة الاسلامية المفردات المعمارية الاولى للعمارة التى سبقتها 


من المحتمل أن يكون المسلمون كما يقول ارنست كونل (0آ110012نا»! 57 قد استعملوا مباني الكنائس 
البازيليك في سوريا, ».كما هي بعد نقل اتجاهها من الشرق(وهو اتجاه الصلاة الموجه مع طول القاعة نحو المذبح عند 
اللسيحيين) إلى الجنوب (وهو اتجاه القبلة فى سوريا) بحيث تصبح المساحة الطويلة المحاطة بالاعمدة: صحنا 
عريضا! .١'‏ وكان هذا تلبية لحاجة سريعة قبل استكمال بناء مساجدهم. لكن بهذه الطريقة انقلبت البنية العامة 
للمبنى؛ وتحول المبنى من كونه طوليا شكلا إلى كونه عرضيا, وانتفى بذلك المحور الرئيسي. كما استعان المسلمون 
بالخبرات المحلية والخبرات التي استقطبوها من الخارج لتنفيذ بعض مساجدهم كما يريدون. ومن الامثلة على ذلك 
فا حصدل عتن توسسعة ‏ مسصدد مسحي يا سيا ييه ٠‏ الذي كتب إلى ملك الروم ليبعث إليه 
بكنيين .من آل تهد:وتوسعة مسح الود "١‏ أ(اللوحة رقم 17 تبين المسجد النيوي كما هو الآن بعد سلسلة 
تعديلات طرأت عليه عبر التاريخ) .كما استعان الوليد بالخبرات التي طلبها من ملك الروم؛ لاستكمال بناء المسجد 
الاموي الكبير في دمشق وتزيينه بالفسيفساء("). 


./ ص‎ :١57371 كوئل» اد اجسعوة ا ترجمة احمد موسى, دار الصياد, ييروت‎ )١( 
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؟) ابن عساكر: تاريخ مدينة دمشق, المعجم العلمي العربي بدمشق 5 55١,ج‏ ؟, ص ١1‏ 


ا 


ماح صا لوي سح أن بن سو وو ال 


0 
7 3 0 


000-70 


ة 


لوحة رقم 7" 
المسجد الذبيوي الشريف 
في المدينة بعد 


التعدبلات الأخدرة 


اللامحورية فى المسحد 


كما اشرنا سابقاء فإن المسجد انطلق من مبدأ خلوه من محور رئيسيء وهذا ما تأسس في مسجد المدينة. ومن 
الامثلة المهمة على المساجد التي ظهرت في سورياء المسجد الاموي الكبير بدمشق (اللوحة رقم .)١4‏ بالمقابل كانت 
معظم الكنائس والبازيليك في ذلك الوقت والتي كانت تهم بلاد الشام؛ تتضمن محورا رئيسياً. بل يدخل هذا فى 
بنيتها الاساسية: بالتالي كانت هذه المباني متطورة في تقنيتها وتفاصيلها. وكانت لها جمالياتها المتعلقة بهذا النوع من 


و »” 


0 
0 


المباتي. بالاضافة إلى أن هذه المباني لم تكن تلبي الحاجة المطلوبة. وخصوصا فيما يعني فكرتها العامة وهو 
الأشابسن. 

ففي هذا النوع من الكنائسء يبدأ المحور عادة بالمدخل ويمر بالقاعة؛ الجسم(الوسطي للمبنى) وينتهي بالمذبح, 
الحصن في سوريا(القرن 5م) وكنيسة بيارويول في فلسطين, كما كان هذا النمط منتشرأ في مصرء كالكنيسة 
المقامة في معبد حاطور(القرن 5م) (لوحة رقم " ؟). 

وكما هو معلومء فإن مصدر هذا التصميم الطولي الشكل ذي المحور الرئيسيء هى مبنى البازيليك الروماني 
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ومن الكتائس الناز تليكنة الأولى في روماء كنيسة البازيلكءا سيا بيار (سنة ١١5م)‏ والبازيليك الرومانى 
مستنبط بدوره من تصميم مبنى قاعة الاجتماعات اليونانية/'!. إلى جانب المعابد اليونانية والتى منها المعبد 


على تلة أكر وبول (©01ممعة) : 
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و مخنه دجون كيه 26 لمسرة لمعم رريء 
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وإقاايفا دههنا إلى. يقد رمه 
عصور اليونان هذه وفى عمق 
التاريخ. نجد أن المصريين قد 
استعملوا هذا النمط في طديعة 
مباني المعابد (الطولية الشكل وذات 
المحور الرئيسي) وقد وجد فى 
بعض مراحل من تاريخهم إلى 
جانب انماط أخرى. نذكر من هذه 
المعابد المصرية ذات المحور 
بزدد00 
رقم 18). 

إلى جانب هذا النمط من 
الكنائس ذات المحور الرئيسي 
والطولية الشكل؛ والتى كانت سائدة 
في الشرق قبل الاسلام؛ كان هناك 
نمط آخر من العمارة من خصوصية 
هذه المنطقة, وغالياً ما يأنى البناء 
فيها على شكل مثمن؛ وهى بالتالي 
خال من محور رئيسي و يبمسمى 
مرتيريوم (811011/آ1811) مثل 
كنيسة القديس جورج في سوريا 
(القرن 1م) (لوحة رقم .)١9‏ 

وكنيسة قلعة سمعان الواقمة 
شمال سورياء شكلت ظاهرة فريدة 
من نوعها في ذلك الوقت؛ وكأنها 
عملية جمع بين النمط الطويل 
والنمط المثمن. فهى عبارة عن اربع 
قاعات طولية متفرعة من فناء 
داخلي, وتتوزع هذه القاعات على 
شكل صليب متساوي الاضلاع 
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ملألا 


لوحة رقم اح 

كديسة القدريس جورج, 
أزرع؛ 

سوريا (القرن " م) 
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تثريا والخناع الداهلى "“الذى. لمفوسيطظ القا عات 


إيها 


ويعود هذا النوع من المباني الذي لا يتضمن 
حور رئيسيا إلى ما قبل البيزنطيين. 

ففي العصور الرومانية, شهدت المنطقة نمطا 
من المعابد خاصاً بهاء وله شكل دائري؛ مثل معبد 
فينوس في بعلبك والمعروف بالمعبد الدائري 
لوحة رقم )١‏ وقد وجد هذا المعيد الصغير إلى 
جانئب المعابد الرئيسية الكبيرة الطولية الشكل, 
كمعبد جوبيتر الشهير وإلى جانبه معبد باخوس. 


ونستطيع أن نتلمس انسحاب هذا النمط من 
المباني الدائرية الشكل في نفس الوقت, 
1 10001111ظغ 
النمط؛: وأصبح فنا معمارياً هاماً. ومن الامثلة 

ذلك مينى البانتيون(58171111580171) الشهير 
في روماء إلى جانب انسحاب فن القباب من 
الشرق إلى روماء وقد طور الرومان هذا الفن مما 
ل ظاهرة مهمة في فن عمارة الحمامات 
عند هم . 

لم تستطع عمارة المساجد هضم عمارة 
الكنائس البازيليك كما هي, وخاصة بالنسبة لبنية 
تصميمها الطولي الشكلء لكنها تجاوبت إلى حد 
ماء. مع تصميم الشكل 
المثمن(المارتيريو» ) وأبقت على فكرتة العامة 

حدث هذا منذ المرحلة الاولى للعمارة 
الاسلامية؛ فكان مسجد قبة الصخرة في القدس, 
الاول من هذا النوع بتصميمه بالتشية للعمارة 
الاسلامية. ومن التحليلات التي تفسر ما يرمز 
إليه تصميم قبة الصخرة؛ هو القول بأنه يمثل 
التزاوج بين السماء ورمزها القبة؛ وبين الاورض 


الكناشسى ذات 


ورمزها المربع(كون المثمن اصله مربع متحرك حول مركزه). وهو تزاوج بين الشكل الكروى والشكل المكعب 


لقد تصرف المسلمون بفكرة التصميم الْمثْمّن وطوروها؛ ٠‏ فأتت نسب عمارة مسجد قبة الصخرة ة في غاية 
الاتقان والانسجام؛ حيث تخطت بذلك ما سبقها من تصاميم ممائلة وجدت قبل الاسلاه لوحة رقم ؟7). 
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التصميم في عمارة اضرحة الاولياء والامراء. ومن ثم العمارة العثمانية ذات القبة الوسطية بعد فتحم القسطنطينية 
في القرن الخامس عشر للميلاد(سنأتي على ذكرها لاحقا). 
انطلاقا من السعي لإيجاد مركز ديني مهم يكون قريبا من مركز الخلافة الجديدة فى دمشقء وذلك بعد انتقال 
الخلافة من المدينة المنورة والابتعاد عن الكعبة الشريفة. 

إن هذا التصميم المثمن؛ الواقع في وسط ساحة كبيرة» يضعنا بأجواء شكل المربع الملتف حول نفسه كألتفاف 
المصلين حول الكعبة. وتذهب قبة المثمن بهذا الامر بعيداً لتضيف اجواء الخفة والحركة(لوحة رقم7”). 

إلى جانب كل ذلك؛ استكملت العمارة الاسلامية طريقها خصوصا بالنمط الذي اعتمدته فى مراحلها الأولى: 
اي المسجد ذى الصحن الممتد افقياً, الذي يظهر وكأن الارض هي الغلاف الاهم والتي تحتضن المبنى كله( ). وهذا 
ينسجم مع الآية الكريمة: (الم نجعل الارض مهادا) ("). 


ْ 
| 
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ونظرا لتطور حاجيات المجنمع؛ وتعقد الامور الحياتية» بدأت تظهر داخل المسجد بعض التفاصيل الجديدة 
تلبية لوظائف معينة, بحيث لا تكون تقليدا لمعابد الاديان الاخرى:؛ لذلك فإن أي فرش يدخل المسجدء ينبغي أن يكون 
إما متحركا او صغيرا او أن يكون وجوده غير ثابت وغير مهم. 


من هذا المنطلق نستطيع أن نفسر ما آلت إليه كل العناصر الجديدة التي اخذت تدخل مبنى المسجد وبالتحديد 
في قاعة الصلاة(الايوان الكبير) لبد ان قاد تسد اسهد سيرد لد الى السين الب قا امل ذا 
الحدين وكأنه فراغ بالكامل ليستقطب بداخله كل التطورات المعمارية المستقيلية. حسب اختلاف المناطق الاسلامية 
الواسعة, وحدسب التطور التاريخي. وهكذا اخذت انماط المساجد تتنوع مع الحفاظ على لا محورية العمارة 
الاسلامية. 


وقد احدث المنبر عند ادخاله المسجد ولأسباب وظائفية: إشكالات كبيرة: إذ كان لا يستحب أن يكون كبيراً 
بالنسبة لمساحة المسجد. يقول الزركشي:«ولهذا يفضل بعض العلماء المنبر المتحرك؛ اي الذي يحرّك فيلصق 
ووتعية سم وير سا دوين وإذا لم تكن له حاجة يرد وراءه ويوارى في خزانة 
له بعد الخطبة»[*). إلا أن المنبر بعدها نال القبول لكنه لم يأخذ المكانة المهمة بل ظل موضوعاً على جنب جدار القبلة: 
سس واي . وهو عند الفقهاء والعلماء .على الاقل. ليس مرغوباً فيه؛ بل مقبولاً على مضض., علماً 
نآ فذاكتنارا كان برغب باغطاكة اممدة أكبر: . كما يرغب بإعطاء اهمية ايضاً للمقصورة (المكان المنعزل او المرتفم 
ليلا فن الأركن: الذى يتعز ليه معضى الك تهبراك هق الحفيور اله ة)وهذا التداق كان ور اءهنداكما وحان السلط” 
الحاكمة. إلا أنه وبشكل عامء ظل المسجد محافظا على لا محوريته بالرغم من وجود بعض الفرش فيه كالمتبر 
والمقصورة. 

ومن العناصر الجديدة التي يمكن ان تؤثر على لامحورية المسجد, والتي دخلته لاحقاً. عنصر المحرابء الذي 
دخل اول مسجد المدينة(؟) سنة /1/ 6 ه.أي ٠.12١1‏ /ام, ثم انتشر في كافة المساجد وأصبح تقليداً يتبع في كل 
مسجدء فكان اول مسجد بعد مسجد المدينة يوضع فيه المحراب هى مسجد عمر بالفسطاط وذلك بعد اربع إلى 


خمس سنوات!' '). 


)6 الزركشى : إعلام الساجد بأحكام المساجد: لجنة إحياء التراث ؛ القاهرة 1 هص 771 ., 
(5) ياقوت الحموي, مجلد, ص /ام/ ., 
0 )231 230 .2 ,120201010ممطمم 
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أ ثله عن منابر المساحد: 
-المسجد الكبير ‏ الجزائر 


اهدج د عمق واد ١‏ ال اراي بل مارو 


بوجود المحراب لم تتغير اللامحورية في المسجدء فوجوده كان مجرد وجود وظائفي؛ وغالباً ما تجد في 


إن دور المحراب يقتصر على تحديد اتجاه القبلة فقط؛ اضف إلى ذلك أن قياس المحراب متواضع جدا بالنسية 
لسعة جدار القبلة وامتداده عرضياًء فأتى المحراب متناسباً وحجم الانسان؛ فهو لا يشكل نهاية بحد ذاته؛ كما هو 
الحاصل في وضع المذبح والحنية في كند كئيسة الناذيلك: ؛ بحيث جسدوا فيها المطلق على الارضء كما كان سائداً في 
هذا النوع من العمارة في ذلك الوقت لوحة رقم م) 


وهنا نوافق رنست ديز (1152 813/51) في انتقاده موقف النقاد الغربيين الذين ينظرون إلى المحورية في 
المسجد على أنها تقدم في البناءء لكن ديز يرى أن اتباع مبدأ المحورية يشكل, في نظر العرب, تخلياً عن بديهيات 
اساسية.ذلك أن اللامحورية لا تركز على نقطة محددة؛ بل تعطي الاهمية نفسها أنحاء البناء. وهو ما كان 
مشّبعا قبل الاسلام في مناطق عديدة من الشرق الادنى القديه(١),‏ 
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: نجد احياناً بعض العناصر المنفردة في المسجد. والتي ربما توحي لنا بأنها تعطي أهمية للمحور المتجه نحو 
القبلة, نذكر منها على سبيل المثال جذاس يتالف عاب مز سلاج مر الاضدة بيه فى وبيظ الأير تكن المكرات: 
كما هو الحال في مسجد بني امية في دمشق ؛ والمسجد الاقصى في القدس, والجامع الازهر ومسجد الحاكم في 
القاهرة ملالا عا بداو هذه وكات 1ب ان نسبياء مقارنة بقبب المساجد العثمانية التي اتت لاحقاًء تقع أحياناً 
في وسط الجناح كما في المسجد الاموي ؛ واحيانا اخرى تقع في آخر الجناح وفوق المحراب» كما في غالبية المساجد 
من هذا النوع (لوحة رقم ٠7‏ ”) 

كما نجه اهواناء أن كل الضيقوف المؤلفة مد الاعمدة:والقتناطن فى الآنوان :حتهية عامود ا تمن حدان القند 
مكان وجود المحراب كما هو الحال مثلاً في المسجد الاقصى, ومسجد قرطبة؛ ومسجد سيدي عقبة في القيروان: 
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ار القدلة 


إلا أن وجود كل هذه العناصر التي ذكرناها والتي من الممكن أن تقوي من احتمال وجود محورية فى المسجد: 
لم يتحقق من خلالها محورية حقيقية كما نشعر عادة في كنيسة البازيليك؛ اي بانسحاب المحور القوى نحو الامام: 
وكان كل شيء فيها مصمم لهذه الغاية التي هي : البنية العامة للمبنى التي تتضمن؛ المدخل والجناح الوسطي الواسم 
نسبياء وحجم الاعمدة المحيطة به وحجم المذبح الذي ينهي حركة الجناح. ثم حجم الحنية والرسومات والتماثيل 


التي يتألف منها هذا المكان النهائي والتي تنفذ عادة بأيدي افضل فئّاني العصر (راجع لوحة رقم >*). 

وقد استعمل بالمسجد ذي الشكل المستطيل عدة طرق للوصول إلى اللامحورية المطلوبة؛ فى قاعة الصلاة 
خاصة؛ حيث امتدت القاعة عرضياً غالبا لكسر أي أحتمال للمحورية باتجاه القبلة والمارة بالمنير. وهناك عامل آخر 
وعلى مستوى المفردات المعمارية,. وهو انتشار الاعمدة بكثرة في قاعة الإيوان» و هذا النوع من بناء المساجد هو 
النمط المميز في العمارة الاسلامية. إن دور الاعمدة هنا هو تنظيم الفراغ, وذلك بتقطيع مساحة القاعة الضخمة اولاً 
إلى قياسات صغيرة:؛ وبعبارة اخرى تقوم الاعمدة بتفتيت المساحة الكبرى إلى جزئيات صغيرة او كأنها هنا تحاول 
زخرفتها. 

يتم تنظيم هذه المساحات الصغيرة وفق منهجية معينة» فتوزع الاعمدة بخطوط عرضية وخطوط عامودية 
على جدار القبلة؛ بحيث يشعر الإنسان عند تواجده في اي نقطة من الإيوان بأنه مركن التقاء او انتشار هذه 
الخطوط. عندها وفي هذا النوع من القاعات لا توجد اهمية لشكل الإيوان العام لتلاشى أثر حدود الإيوان إلى حد 
كبير بسبب تواتر الاعمدة في كل مكان, وكأن النظر لا يتوقف عند حدود, كما في بعض هذه المساجد كمسجد قرطبة 


ومسجد القيروان. 


بهذا النوع تتميز قاعة الصلاة بوجود قبة مهمة فوق المحراب, لتغطى جزءا من القاعة حيث حدد هذا الجزء 
بدعائم تشكل مربعاً غالباء ثم تستكمل القاعة بتواتر الاعمدة كما في المساجد العربية. ومصدر هذا النوع من قاعات 
الصلاة كما هو معروف, معابد المجوس عبدة النار/' ') والتي كانت معروفة في بلاد الفرس والعراق قبل الاسلام. 


وهناك انماط اخرى من قاعات الصلاة, كما في المساجد التي ظهرت اول ما ظهرت في إيران بنهاية القرن 
الحادي عشر للميلاد. وهي التي تشكل في نفس الوقت مدارس إلى جانب كونها مساجد. وتضم اربع إيوانات 
خارجية مفتوحة على الصحن تقع على محاوره. وهذه الإيوانات جعلت نسبة لمدارس الائمة الاربع(المالكية 
والحنفية والشافعية والحنبلية). 


انتشر هذا النوع من المساجد . المدارس اول الامر لتدعيم المذهب السنىي على أيدي الحكام السلاجقة والمغول 
والتيموريين؛ وعم في إيران وشرقي تركستان وآسيا الصغرىء كما انتشر هذا النوع ايام الايوبيين والمماليك في 
مصرء واصبح بذلك نمطا مميزا في المباني, حيث ظل في إيران بالرغم من انتقالها للمذهب الشيعي على ايدي 
الصفويين(القرن 5 ه/ 5 ١م).‏ 

في هذا النوع من قاعات الصلاة تظل اللامحورية هي السائدة؛ نظرا لشكل التربيع للمساحة الواقعة اماه 
المحراب» كما أن القبة هنا تلعب دور اضافيا في الغاء المحورية. 
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لوحة رقم 9" 


فمنيسحدل الشاه, 


أصفهان (١٠1ه/‏ ١٠5ام)‏ 


يقي القت المنوو 14111 ««الى كر عدوي 


/ 


بسمرقند(5 ١6م‏ ه / 1 أم), مسجد الشاه بأصفهان(١” ١ ٠‏ ه / 5 ١1١م)ء؛‏ مصلى ومدرسة السلطان حمسن 
بالقاهرة(548/ ه / 551 ١م)‏ (لوحة رقم 9"). 


١م)‏ ظهر في آسيا الصغرى نوع من المساجد بدون 
صحون:؛ وهي عبارة عن قاعة صلاة ذات اعمدة او دعائم متكررة؛ ويعلو المحراب . كما فى المساجد والمدارس التى 
ذكرناها . قبة مهمة تظلل مساحة مربعة الشكل. وهذه القاعات يخلو منها المحور الرئيسى لنفس الاعتيارات السابق 
ذكرها مع المدارس والمساجد التي تلت (لوحة رقم ٠‏ ؛). | 


وبعد فتح القسطنطينية سنة(865/8 ه/ 457 ١م)‏ على يد العثمانيين تأثر فن العمارة الإسلامية هناك بالعمارة 
البيزنطية: فأصبح يعلى قاعة الصلاة قبة وسطية كبيرة محمولة عادة على اربع دعائم. وسوف نأتى على ذكر هذا 
النوع من المساجد لاحقا لنتثاولة:من زوايا فتعددة. 


نستطيع أن نلخص اهم الطرق التي اتبعها المسلمون للحصول على اللامحورية في المسجد؛ وخاصة بالنسبة 
لقاعة الصلاة على النحو التالى: تنفيذ القاعات الممتدة عرضياً؛ واحياناً تقسيم المساحات الكبيرة للقاعات إلى 
اهاي سدقير وال كواتر الأغموة والزعاكه: ومخصضيصن. مسافة مريعة اماج الكخراب» بالإضافة إلى القن 
الح قوق هت الاح 


صحن ١‏ لمسحد 


كما سبق وأشرناء فإن الصحن إلى جانب اللامحورية:؛ يدخل في اسس بناء المسجد. وقد عرف الصحن قبل 
الاسلام في مباني المنطقة الشرقية, كما عرف في منطقة شمال البحر الاييض المتوسطء وفي عواصمهاء روما 
والقسطنطينية. وكان للصحن وجود فى المباني المدنية كما في المبانى المخصصة للعبادة. لكن الاسلام اعطى 
الصحن اهمية أكبر. فمسجد المدينة الاول اتى وكأنه فراغ بالكامل: لقلة نسب البناء المحيط من جانبيه. هذا الفراغ 


/ا 


و 2 


والاجتماع, والتشاور بأمور المسلمين؛ وهو مكان الصلاة بالفلاة(لوحة رقم ١‏ 4). ومنها ما هو جمالي؛ حيث نجد 
ن هذا الخيار ينسجم وما يعطيه الطواف حول الكعبة من أجواء الانفلاق من الخارج والانفتاح من الداخلء لب 
مركزا إشعاعيا (لوحة رقم ١‏ 4). 


المهم في قلب المسجد هو خيار الذبى#5:. لتلدية حاجات عديدة. منها ما هو وظائفي؛ حيث أن المسجد مكان للتلاقى 
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إذا استعرضنا بعض الامثلة عن المباني الدينية التي سبقت الاسلام, وفى حضارات شمال البجر الابيض 
المتوسط؛ نجد أن صحونها . في حال وجودها ‏ تقع امام المعبد, كما عزد الرومات: وتشكل جزءا خاصا ومستقلاً عن 
مبنى المعبد نفسه؛ وغالبا ما كانت تشكل توطئة لمدخل المعبد. والمعبد يشكل بدوره كياناً خاصاً به. فالصحون مد 
طبيعة المساحات اللامحورية:. نظرا لانفتاحها نحو الاعلى, إلا أن مبنى المعابد . من جهة ثانية . له محور مهه 
وينسحب إلى الامام. نذكر من هذه المعابد, معبد جوبتر في بعلبك, والبازيليك سان ييار فى روما (القرن 5م). 
ونشير هنا جانبيا إلى أن العمارة الرومانية لها جمالياتها الخاصة المنطلقة من هذا التناقض في طبيعة اقسامها 
المختلفة. 


بين مجمع المباني اليوناني المنتشر على تلة اكروبول(520201.5©.م) حيث يوجد بينها مينى اليارتنون فى 
اثينا(لوحة رقم ؟؛), 


ا 
لوجدرفه 0 
ا ا 
على ليك اكروبول, 
النودان 
لوحة رقم ؛ ؛ 
بع معدل 


جوبيتر الرومائيء. يعلبك 


ومجمع معبد جوبتر في بعلبكء, او اي مجمعات رومانية اخرى (لوحة رقم ؛ 4). ومما تظهره المقارنة ايضاء وجود 
ترابط عضوي في المجمع الروماني بين الاقسام المختلفة. ووجود مفاصل بينها مدروسة يفتقر إليها المجمع 
اليوكان. 


ربما من المفيد هنا أن نشير بشكل سريع. إلى أنه فى عمق تاريخ مصرء كان للفناء اهمية كبيرة فى المعابد 


اا 


الدينية. ففي عصر الاسرة الخامسة(قمة الاسسر الاولى) اي في اواخر الالف الثالث قبل الميلاد» وجدت انماط من 
المعابد لم ير لها متيل عند الاسر الاخرى فيما بعد. وهي معابد الشمس. ويتشكل المعبد من مجرد فناء كبير واسع 
مكشوف على الفلاة, وينقصها على الااخص شيء رئيسي وهو تمثال معبودهم حيث يضعونه في غرفة مظلمة كما 
في المعبد الذي ذكرناه سابقا. وعوضاً عن ذلك نجد في وسط الفناء مسلّة حجرية» تتألق قمتها المدببة: والمموهة 
بالذهي كل عبام باقدفة الشسى الشركة , اكانت النملة ننسها رمز حقيقي] + أطلاقوا غلية اسم إل« القتمسي: الاق 
لم يكن ينبغي عندهم أن يمثل شكلاً إنسانيا ولا حيوانيا!' ''(لوحة رقم 45). 
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لوحة رقم © ؛ 
معدد الشمس, 
الأسسرة الخامسة, 
مصر القديمة 


بعد هذا الاستطراد السريع لموضوع ع الصحون في العصور التي سبقت الاسلام, ٠‏ نعود إلى موضوعنا حول 
الصحن في عمارة المسجد. . الاهمية التى اعطاها الاسلام للصحون, لا تعود لحجمها او لسعتها,؛ فالصحون التي 
عرفت في المعابد الرومانية كما فى مجمع معبد جوبتر مثلاً او غيره. . كانت اكبر سعة من مينى المعيد نفسه, إلا أن 
محورية هذا المبنى طغت على طبيعة الصحن اللامحورية بانفتاحه نحو السماء . والاهمية البنائية التى اكتسيها 
الصحن في المباني الاسلامية؛ تعود إلى كون قاعة الصلاة أي الإيوان هي من طبيعة الصحن نفسه؛ وذلك لأن 
لامحورية الإيوان ردت الاعتبار للصحن واعطته الدور الاول» واصبح المنطلق الإشعاعي للمبنى. 

قبا ماني الايد مار ارس مسب رايا ا وحسب حاجة السكان المحيطين به؛ وكذلك 
حسب ما يتوفر لها من مساحات تحيط بها. ومن الامثلة على ذلك مسجد المدينة والجامع الازهر ومسجد قرطية. 
وفي هذه الحالة يظل صحن كل مسجد محافظا على صفاء شكله؛ مربعا او مستطيلاً, ؛ فتتوسع المساجد في هذه 
لحلاة في اروقتها والاقسام المحيطة بهاء ويتوسع الايوان ايض لاستيعاب مصلين أكثر بوأسانا يتويب العة: 
لكنه يظل محافظأ على صفاء شكله شكله؛ وتظل واجهات المسجد المطلة على الصحن هي المهمة دائما. 

ومن الممكن بالمقابل أن يأخذ ما تبقى من المسجد (القسم المغطى المحيط بالصحن)؛ نتيجة لهذه التوسيعات 
والتقديلات: اشكالا متحرحة ومتهر 4 حتى أننا نستطيع القول بأن لا شكلاً هندسياً محدداً لها. كما نجد حصيلة 
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ما أستقر عليه المسجد الازهر بالقاهرة بعد توسيعات دامت بضع قرون(257؟ه / كمام. الاذكه/ ١٠1ام)‏ 
للميلاد(لوحة رقم 4) وغيره من المساجد الكثيرة. 


بهذاء اخذ المسجد عبر العصور اشكالاً متنوعة جداً. حسب تطور التقنيات: وفى كل الحالات ظل الصحن هو 
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الفراغ ذو الشكل الصافي امام اقسام المسجد الاخرى والتي من الممكن أن تأخذ اشكالاً مختلفة ومتنوعة, لكنها تظل 
محافظة على الطبيعة اللامحورية. 


إشارة لبعض المصادر الإرثية من جزيرة العرب 


بعد أن تبين لنا أن المباني ذات المصادرء اليونانية والرومانية؛ يمكن ان تكون مصدر) لمبنى المسجد من ناحية 
مفرداته لكن لا يمكن أن تكون مصدرأ من ناحية بنيته العامة. نرجع سويا لنتلمس بعض المصادر الإركية لبئة 
المسجد؛ وخاصة النمط ذي القاعة العرضية مع الفناء الكبير» كالمسجد الاموي بدمشق. وهذه المصادر تأتى . حسب 
اعتقادنا . من بعض انماط العمارة المحلية والشعبية في جزيرة العرب وتخومهاء والتى بعد الل لساك بعدة 


طعي 


شر ون. 


وهذا ما يظهر من خلال الآثار المعمارية المهمة التي اكتشفت في مدينة«الحضر» فى العراق والتى سبق وتحدثنا 
عنهاء حيث إن التنقيب فيها بدأ من عام ١504‏ وما زال مستمراً حتى يومنا هذا. فالمعبد الكبير المقام في وسط المدينة 
هى اضخم الابنية واجملها(لوحة رقم /4). وهو مخصص بالدرجة الاولى للشمس التي كانوا يعتقدون أنها كبير 
الارباب وأشهرها. وهذا المعبد موجه نحو الشرقء وهى مستطيل الشكلء مقسوم بجدار إلى صحن وحرم. فأما 
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لوح رقم ؟ ؛ 
المعيد الكيير, 
مدينة «الحضري» الأثرية 
العسحن فهو واسع تحيط به اروقة؛ ويغان انه كان مركزا لمختلف الفعاليات, ويقوم مقام الاكورة في المدن اليونانية 
والرومانية!* '). 

اشار ودس ا ع مدينة موسي الشيه الفا ني هذ ييه 
وحرم/” ) (لوحة رقم 45). 

وهذه الاشارة مهمة وخصوصا بعد الاطلاع على ما يتضمنه هذا الكتاب من معالم أثرية عديدة. دم 
لنا - وهذا لم يشر إليه فؤاد سفر ولا غيره . وجود معابد اخرى ذات بنية قوية الشبه ببنية المسجد والذي انتشر 
عادة في المناطق العربية قبل غيرها. 
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هذه المعابد كانت موجودة داخل احياء مدينة الحضرء وهي صغيرة ومسوة غادة ياللين» ومتقاررة مخ كيك 
التصميم: ويتكون الواحد منهاء من مصلى مستطيل الشكل؛ تتصل به عند منتصف احد ضلعيه الطويل غرفه 
صغيرة مربعة؛ كان يعتبرونها خلوة الإله» حيث كان يوضم تمثاله. 


السادس لوحة رقم ,)6١‏ نجد أن لكل واحد منها فناء ندرا؛ء يحجدلهة سؤر او صف من الاواوين كما فوم 
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لوكدارم 0 
المعيد الساردس , 
داخل أحداء مدينة 


«الحضر» الأثرية 


ذاه اميه 


537 ل ريه 


والجدير بالذكر هناء أن امتداد المصلى بالعرض في هذين المعبدين اتى كقاعة الصلاة بالمسجد(انظر مثلاً 
مسطح المسجد الاموي بدمشق)(لوحة رقم ؛ ")؛ وأتى وجود الفناء كالصحن بالمسجدء والخلوة في المعبد اتت مثل 
اسان في وسط الجدار الكبير المواجه للمدخل. بعد هذا نشير هنا إلى أهمية المباني الاثرية؛ والتي كانت تلبي 
تاجات الديدة وغيرها عند الطبقة الشعبية في جزيرة العرب؛ من أجل البحث عن مصادر العمارة الاسلامية. 


لقد لاحظنا أن التخطيط العام لمعبد الشمس الواقع فى وسط المدينة شبيه بالبنية العامة للمسجد, إلا أن هذا لا 
يظهر جلياً لتواجد المعابد المحورية الشكل فى داخله. لاقن وان وو ات الحو مو مع ير ال لات انساكين 
التي غالبا ما كانت شمال اوسطية في ذلك الوقت. إلى جانب وجود معبد (خلوة الشمس) وهو مكعب الشكل ويلبى 
المعتقدات الاصيلة, الا انه يقع في المؤخرة؛ خلف هذه المعابد الاولى: ْ 

اما المعابد التي كانت مننشرة بين الاحياء الشعبية, فتصميمها صريح حيث لم يكن بها محور رئيسيء, ويتمتعم 
نقسيمها بوضوح؛ كنمط تقسيم المسجد ذي الصحن والمصلى. ومن الاشارات المهمة لهذا الطرح, وجود تشابه 
كيير في مسجد قصر مقائل بن عبد الرحمن الاموي؛ والذي يقع قرب اوغاديرء مع هذه المعابد الشعبية, وحتى فيما 
يتعلق بالمحراب حيث اتى مربع الشكل(لوح رقم 5) كالخلوة في المعبد, وهذا المحراب نفذ بهذا المسجد بعد سئوات 
قليلة من وضع اول محراب بالاسلام والذي كان في مسجد المديئة(7١)‏ 
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محراب مربع. 
مسجد قصر مقائل بن عبد الرحمن الأموي, 
قرب أوغادير, العراق» (5 4؛ ١‏ ه / م) 


0115511781, 2, ١ 1 
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الفصل الثالث 


التشكيل المعماري المتغدير مع الحفاظ 
على الادحاء الواحد 


اعطى الاعتقاد الاسلامي العمارة؛ مرونة وقابلية للتطور المستمر وعدم الثبات على تشكيل واحد لها إلا أن هذا 
كان يحدث؛ ضمن الحفاظ على الرسالة المطلوب تحقيقها والتى مصدرها . كما سبق وأشرنا . الاجواء الناتحة عن 
الطواف حول الكعبة بالدرجة الاولى؛ إلى جانب مؤثرات المعتقد الاسلامى الذي مبدؤه التوحيد والتجريد. 

لذا فقد عرفت العصور الاسلامية المساجد الممتدة افقياً, منها العربية النمط والمتميزة بتواتر اعمدتها بكثرة, 
وهي ألتى ظهرت منذ العصور الاولى واستمرت فى الوجود بقوة إلى جانب الانماط الاخرى؛: كمسجحد المتوكل 
بسامراء ومسجد قرطبة. وهناك نمط العمارة الممتدة ايضاء ذات الصحن الملحق باربع إيوانات, وذات القبة فوق 
المحراب؛ كالتي بنيت في الشرق الفارسي والتركستاني كمسجد اصفهان الكبير. ثم ظهر في المدن المقتظة سكانياً 
نوع آخر من المساجد ذي الاربع إيوانات» يتلاءم وضيق مساحات الارضء؛ يتألف من عدة طبقاتء كما هو حاصل 
في القاهرة في عصر المماليك خاصة؛ مثل مصلى ومدرسة السلطان حسن. وانسحب هذا النوع على كل انواع 
الابنية فيما بعد في هذه المنطقة؛ فكانت الطوابق تلبي وظائف المدرسة من صفوف للتدريس منفردة؛ وقسم لشيوخ 
المدرسين, وقسم منامة للطلاب؛ ومكتبة وملحقات اخرى. 

إلى جانب هذا النوع من الابنية نجد في القاهرة نفسها وعلى بعد كيلو مترات من مسجد ومدرسة السلطان 
حسنء مبنى يمتد افقيا بوقار على الارض الواسعة؛ وهو مسجد احمد بن طولونء وقد شيد قبل اربعة قرون من 
تاريخ تشييد مسجد السلطان حسن (لوحة رقم 7ه و 4ه). 

افاغ هديق التمطين .من العفارة الاسلامرة الخخلفةهدا بالتشكيل المعماري؛ نجد أن الايحاءات التي يعطيها كل 
من المبنيين للإنسان عند تواجده في كل مرة في صحن كل منهما هي واحدة. فهناك الشفافية المتناهية للمحيط, 
وهناك نشعر بخفة البناء. على الرغم من اتساعه في مسجد احمد بن طولون وارتفاعه في مسجد السلطان حسن. 
كل هذا ينعكس علينا شعوراً بالطرب في كلا المبنيين. 

يأتي مصدر هذا الايحاء في المسجد الاول وبالدرجة الاولى من اتساع الصحن افقياًء ويأتي من شفافية المحيط 
ا ملتف حول الصحن: المؤلف من الاروقة المنتشرة في الجهات الاربع. اما في المسجد الثاني فإن مصدر الايحاء يبدا 
من فراغ الصحن الوسطي ليمتد داخل الإيوانات الاربعة فيشكل فيها حناءات واسعة؛ وتنسحب هنا الفر اغات في 
الاعلى؛ لتجتمع فوق الصحن الوسطي ثم تتلاشى في الاعالي؛ فتبدو الإيوانات الاربع في هذا النوع من المساجد 
وكأنها كتل هوائية كبيرة, اتت لتخفف من ثقل المبنى المرتفع اصلاً. هنا نشهد تطورا ملحوظا بعمارة المسجدء وتظهر 
بقدرة المسلمين على امتلاك المادة المعمارية, ومن ثم تطويعها لخدمة اهدافهم المنشودة مهما كانت التحديات والتي 
تبرن هنا بضيق المكان وارتفاع المبنى. 
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لوحة رقم 4ه 
القاهرة لادلا ها /51؟1ام 


وعندما فتح المسلمون القسطنطينية سنة(898 ه / 55 ١م)‏ دهشوا لرؤيتهم كنيسة ايا صوفية؛ والتي >انت 
تعد في ذلك الوقت من عجائب الزمان في ضخامة قبتهاء وتقنية بنائهاء وقد تطور هذا النوع من البناء تطور) كبيراً 
بعد عدة قرون على تاسيسه في عهد جوستنيان(القرن 5م) فكانت تزيّن هذه الكنيسة الفنون البيزنطية من 
فسيفساء ورسومات؛ والتزيين على زجاج الفتحات بالالوان الجميلة والتشكيل الْمنَسَقّ. ونشير هناء أنه بعد ميول 
جوستنيان نحو معتقدات الشرق السوري على حساب الغرب الروماني, كما سبق وأشرنا في اوائل البحث, انتقلت 
الفنون الخاصة لهذه المناطق لتملا قدر الامكان الفراغ الناتج عن تفريغ العاصمة البيزنئطية من كل اثر روماني. 
فكانت مرحلة التطعيم الذي احدثه الاثر الشرقي في الحضارة الرومانية الاصل, مما شكل مزحاً تاريخياً لمستقبل 
فنون الاامبراطورية؛ والتي سميت بفنون بيزنطية, المميزة والتي تحققت لعدة قرون 
باعتقادنا أن ما يكمن وراء انفتاح المسلمين على الفنون البيزنطية أكثر من الفنون الرومانية؛ هو هذه العلاقة 

الفنية الوثيقة التي تربط بيزنطة ببلاد الشام وبلاد الرافدين قبل ظهور الاسلام 


وهنا نستطيع أن نقو إن العمارة ذات القبة الوسطية التي ابتّئتها الة مكان البازيليك: هي عملية 
تحول من مركز الاهتمام الذي كان على الارض في مذبح البازيليك بك لضع قوق الصتلين :سا شق وكات البحدة 
الواقعة في البازيليك خلف المذبح وعليها الرسومء قد ارتفعت عن الارض إلى أعلى لتصبح في وسط الكنيسة: 
وبذلك تحولت الحنية التي كانت متلاصقة ومتقاطعة مع الارض (أي تقاطع المطلق بالنسبي إلى قبة كبيرة لترمز 
إلى سماء الكون؛ وعليها ما يعتقدون أنه صورة المسيح مرسوماً ومتلاصقا بها حتى الذوبان (أي ابتعاد المطلق عن 
النسبي). ويحدث كل ذلك فوق المصلين مباشرة دون أي وسيط بينهم (لوحة رقم )5٠‏ 


ع الايد 

|- بازيليك قابوزة, سوريا (القرن 5م 
ب - كنئيسية آنا صوفياء قسطنطينية 
ج - رسم بياني يوضح تحول مركز 
الاهتمام من آخر القاعة (كما في 
الكنيسة الطولية) إلى الأعلى كما 
أصبح في الكئيسة زات الفيبة 
الوسطية. 


ال 


1 


لام 


كلها سانا مم تذويع الزخرفة تكو وسيط لقا حفن تتلاشى كل مد التون الاق ابحنانا من قمع وات 


صغيرة. وفى حال عدم وجود مثل هذه الفتحة كما فى ايا صوفية: تتلاشى الزخرفة فيحل مكانها الآية 60؟ من 
+٠ 5 5‏ فك د 0 > ع # هي ُْ »* ١‏ 
سورة النور:#الله ثور السموات والارض, مَتْلُ نوره ه فيها مصياح.. ْ 
وأضدف | مبنى كنيسة ايا صوفية: المآذن الممشوقة والمسحوبة إلى اعلى. وقد ورد هذا التصميم لاول مرة 
بتاريخ المآذن. ذلك لأن تلك المآذن اصبحت تقوم بدور جديد؛ ومنه تحويل أجواء المبنى الموحية بالتشيث بالارض, 
إلى أجواء توحي بالخفة؛ وذلك انسجاما مع الاتجاه العام والمعهود فى مساجد العالم الاسلامى. فعملت هذه المآذن 


المحيطة بزوايا المبنى الاربعة؛ من الناحية الجمالية؛ على توليد الشعور للناظر برفع المبنى قليلاً عن الارضء وكأننا 
نرفع غطاء الطاولة من زواياه الاريع لوحة رقم 5 0). 

كما اضيف للمبنى قسم جديد وهى الصحن:ء الذي ومع تطور هذا الفن العثمانى عبر نماذج المساجد المعمارية 
الممتدة عير العصورء اخذ بحتل مكانة مهمة؛ عنينا بها المكانة الاسلامية. ويرزت التعديلات المعمارية التفصيلدة 


الجديدة في كل مكان. وبذلك كله تحول الفن المعماري هذاء من فن بيزنطي إلى فن إسلامى خالص.(لوحة رقم 
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اما الذردات المعمارية التفصيلية ودورها فى البحث الدائم: فقد رافقت تنوعات البنية العامة للعمارة الاسلامية 
فى كن دو وو الت قطان الفراغى, 5 معمارية وتفاصيل مبتكرة؛ ساهمت إلى جانبي البنية العامة فى 
ابجاد الدل الناسي من قيل تابي اولاقف التائرية والمقافة عل مفاليات رون السارة الأبد لاز كن يتن 
المأذن» وهي التي اخذت في كل مرة شكلاً ونقوشاً خاصة. ولا ننسى ما آلت اليه المأذن المملوكية من غنى بالشكل 
والتفاصيل الزخرفية؛ وكذلك مأذن متطقة المغرب والاندلسء نذكر منها المئذنة المعروفة تحت اسم لاجيرالدا : 
شبيلياء ومئذنة جامع قتيبة بالمفرب (لوحة رقم 51 و094). 


ه جة هو 


مأدئة الجامع الكدس لاجدرالدا) 
إشبيليه (سفيل), 
الأندلس 

("هف/ ؟ام 


1 


كما نذكر من هذه العناصرء القباب وتنوعها بالشكل والزخرفة وطريقة معالجة سطوحها. كذلك فإن نن 
الزخرفة مع النقوش والتخطيط العربيء لعبا دورا هاما وفريدا من نوعه؛ لم يشهد له التاريخ مثيلاً. 

بعد عدة قرون من ظهور الاسلام, اصبح فن الزخرفة مع التشكيل المعماري للفراغات, يشكل وحدة لا تتجزا: 
وهي بحد ذاتها ظاهرة فريدة في تاريخ العمارة. حتى لنستطيع أن نقول بأنهما شكلا معاً بعد هذه الفترة فن 
العمارة الاسلامية. وهذا ما شهده القرن 8 ه في الاندلس؛ من خلال قصر الحمراء. بحيث نجد فيه أن فن 
المقرنصات اصبح لا يجاريه فن في عطائه الرائع وفي مدى تداخله العميق بجسم المساحات المملوءة من اقواس 
وقباب وغيرها حتى ليخيل إلينا كما قال بوركارء بأنه يشكل حنايا ومشكاوات تتكرر كخلايا العسل العنقودية, 
تبعاً لإشعاعات محاورها/"). كما يشكل بتجويفاته الإيقاعية صلة تعشيقه بين مادة البناء وبين الفراغ المتناهي . 

نظرأ لتداخل هذا الملوضوع في صلب جماليات العمارة الاسلامية؛ فإننا نتوقف عند هذا الحد؛ على أن نتتاوله 
بالتفصيل في البابين الاخيرين من البحث. لكن لا يسعنا هنا ايضاً إلا أن نسجل الاعجاب والاكبار لهذه القدرة التي 
تمتع بها المسلمون وعلى امتداد عصور عدة؛ في امتلاك المادة وتطويعها وتطويرها حسب إرادتهم وخيالهه 
الخصبء في كل مرة يواجهون فيها تحديات عصرية جديدة وصعبه على امتداد مراحل تاريخهم الطويل. 

وفي كلمة سريعة عن اثر عمارة الممسجد على كل انواع الابنية في العمارة الاسلامية, ننهى بها هذا الفصل 
مذكرين بأن المسجد الاول في الاسلام(مسجد المدينة) كان ايضاً بيت النبىكلة وبعض ازواجه؛ إلى جانب كونء 
مركزا اجتماعيا ومكان راحة للمهاجرين, فاصبح بكل هذه الادوار سدّة اقتدى بها المسلمون لبناء كل انواع ابنيتهم 
الدينية منها والمدنية؛ كدور العمارة والمدارس والخانات والقصور والمستشفيات والبيوت الشعبية والزوايا وغيرها. 

وهذا ما يؤيد قول لوسيان غولفن(6019/10 /1.1101580آ)«بأنه في مجتمع مترابط روحياً وبحرارة» نتلمس الدور 
الذي لعبه المسجد كمركز حيوي للمدينة في قلب وعقل المجتمع المدني»(5). 

اما فيما يتعلق بالدور الاجتماعي للمسجدء فنستشهد بما ذكره ابن جبير!؛ ١ه/‏ 17١15م)‏ عن مسجد بني 
أمية في دمشق حيث يقول:«ومنظر هذا الصحن من اجمل المناظر واحسنهاء وفيه مجتمع اهل البلد؛ وهو متفرجهه 
ومتنزههم كل عشية:؛ تراهم فيه ذاهبين وراجعين من شرق إلى غربء من باب جَدرون إلى باب البريد؛ فمنهم من 
يتحدث مع صاحبه؛ ومنهم من يقرأ؛ لا يزالون على هذه الحالة من ذهاب ورجوع إلى انقضاء صلاة العشاء؛ وفي 
الآخرة ينصرفون. ولبعضهم بالغداة مثل ذلك؛ وأكثر الاحتفال إنما هو بالعشي»(؟). 

إذن فقد كان للمسجد هذا الدور الريادي الكبير والمؤثر على كل انواع العمارة الاسلامية(”), فباحتلاله قلب 
المدينة, بدا صحنه هو الساحة الوسطية الجامعة للناس . بذلك اتخذت ساحة المدينة(اي صحن الجامع الكبير) معاني 
جديدة تمحورت فيها كل مفاهيم الدعوة الاسلامية؛ واصبحت مركزاً إشماعياً لكل انحاء المدينة. وكذلك كانت حال 
صحون المساجد الصغيرة التي اصبحت ساحات الفروع بالمدينة؛ وبالتالى سرعان ما انتشرت الصحون داخل كل 


(73.)9 .م ,71105 ,ه801 نام 
3( 135 م ,1970 215 121110101518016 لأا رآ لالش الآ 1410510 لذ لاط 01 اما 110185 1501711152 نآ 515 55515 :0118137 ناآ ,600117111 
(؛) ابن جبير: رحلة ابن جبير: دار صادر؛ بيروت م ل ص 55 ؟. 


0 لا يخلى الامر في بعض المناطق الاسلامية من وجود مباني سكنية خالية من الصحون نذكر اهمها في اليمن وحضرموت, ارتفعت هذه المباني 
إلى طوابق عدة, وشكلت بذلك معجزة معمارية نظرأ لامتداد هذا النوع من البناء إلى ما قبل الاسلام. 


4 


المباني الاخرى من بيوت ومدارس وخانات وقصورء كما تأثرت بنية هذه المباني ببنية المسجد وفكرته. بذلك 
تشكلت هناك وحدة بينها؛ وهذه الوحدة كانت تكُمٌ جميع مدن بلاد الاسلام الواسعة مع بعض الفروقات التي 
تتعدى اساليب وتقنيات كل منطقة في البناء. 

من خلال استعراضنا لنماذج تصاميم المساجد والمباني المختلفة في شتى المدن ذات الطابع الاسلامي؛ ومن 
خلال نظرتنا إليها من الاعلى؛ نستنتج ما يلي: 

يبدى الفراغ, الذي يتوسط التصميم بداخل صحن المبنى؛ وكأنه الجسم الاساسي للمبنى الكائن في حيّز 
عقاري معين. بينما نجد أن القسم المقفل والمغطى منه يمتد على كامل ما تبقى من حيز العقار(انظر لوحة رقم١",‏ 
وراجع اللوحات رقم :5١‏ 7 4, 54) تلك هي حالة معكوسة تماماً لما هو حاصل في التصاميم التي نألفها الآن, 
وإبدى حم 
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النافرة كل واحدة على حدة (لوحة رقم”) لذلك نقول إن المدينة الاسلامية. هي مجموعة كتل فراغية؛ بينما تظهر 
المدينة الحديثة كأنها مجموعة كُتل مبنيّة. فتظهر الاولى وكأنها أجزاء من الفراغ الكبير(اي السماء) تحاول الامتداد 
بخفة ووقار على سطع الارض (لوحة رقم 54) بينما تظهر الثانية كأنها أجزاء. من الجسم الكبير اي الارض 


فإذا اردنا تلمس هذا الانسجام وتلك الروحية التى تحدثنا عنهاء فما علينا إلا تأمل هذه اللوحة رقم 54 التي 
تمثل مسجد قتيبة فى القيروان ومحيطة الذي يشكل قسما من المدينة القديمة, اما اللوحة رقم (51) فتبين ما آل إليه 
مسجد ابن طولون بالقاهرة:؛ مقارنة بالمباني التي تحيط به والتي بنيت في القرنين الاخيرين على انقاض المباني 
الاسلامية القديمة. فقد اصبح المسجد فى هذا المشهد يتيماء كما فقدت المدينة هنا انسجامها ووحدتها. 


لوحة رقم 11 
مركز روكفولور, 
نيوبورك 
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مدظر جوىي 


وهكذاء فقد انصب اهتمامنا في هذا الباب. على البحث عن مصادر العمارة الاسلامية. وخصوصا تلك التي 
تكله اسالتهاء ويذلنا جيدةا.ضين لمان للإانارة إلى مثازمها العبيقة فى تاريك هذه التلقة فين جديرة ادرب 
وتخومها . كما قمنا . بتلمس إيحاءاتها النابعة من حركة الطواف حول الكعبة؛ علما بأن الابحاث الكثيرة والغزيرة 
التي تناولت العمارة والفنون الاسلامية من خلال الجهد الذي قام به المستشرقون من مطلع القرن الماضي وحتى 
يومنا هذاء قد افتقرت لهذا الامر 

كما أن من هؤلاء, من نفى وجودهاء واعتبر أن العمارة الاسلامية هي مجرد تراكم لمؤثرات خارجية؛ مثل 
اندريه غودار(602410 85 0للم)!! ) وغيره. 


ماهيتها. منهم لوسيان غولفن(601./17 1.00©15877)(") وبابا دوبولو الذي اشار إلى هذا الاثر ثم ناقض نفسه حين 
نفاه في مكان آخر/*). 


ومنهم من اشار إلى مجرد روح آتية من الجزيرة: لكن دون تحديد جذورها كما فعل توماس ارئولد(*). اما 
تيتوس بوغارت فقد تلمس عن قرب جماليات الفنون الاسلامية؛ لكنه عندما حاول تحديد مصادرها ردها إلى فنون 
البداوة/ '). وهنا نشير إلى وجود الكثير من مثل هذه الاشارات في الابحاث المختلفة التي اهتمت بفنون الاسلام, 
والتي تحاول؛ عند خوضها في موضوع مصادر الفئون الاسلامية؛ أن تضع نصب اعينها ‏ بالدرجة الاولى . 
الصحراء؛ والعرب البدوء متناسية اهمية الحضر قبل الاسلامء كما ينسون دورهم في مناصرة الاسلامء وأن 
الجماعة الاسلامية الاولى التي ناصرت الاسلام» كانت من سكان مدينة يثرب؛ وينسون الانتصار الكبير الذى 
شكله الاسلام على حالة البداوة بما تحمله من تقاليد بالية وعصبية وتشرذمء وحالة احتدام بين قبائلها. لكن ل١ا‏ 
يسعنا عند البحث عن مصادر الفنون الاسلامية في جزيرة العرب»ء أن نتجاهل الصحراء والحياة البدوية: نظرا 
لاتساع رقعتها جغرافيا اولاً. وثانياً لمساهمة البدى في الاسراع بعملية التبادل الثقافي والاقتصادي والتجاري بين 
اطراف الجزيرة؛ إضافة إلى اهمية دورهم في تشكيل جسم الجيش العربي المسلم؛ الصلب في الانضباط والتنظيم 
العالي؛ بعد انتقال لواء البدو من رؤساء القبائل المتعددة, إلى الجهاد في سبيل الله الواحد. لذلك نقول إنه لا بد 
لوجود اثر لفنون بدو الصحراء ة في الفنون الاسلامية, إلا أنه يظل لها دور المساهم فقط, امام الاثر الاساسي النابع 
من فنون حضر جزيرة العرب. 


1 عو و ار و بكقاانة 


6 1 ,1962 15ئة2 رثلة؟1'1 عل انث '1 :تلصف ,603:0 
2.227 
,م ناه ]ع 233 ,5 
.2 ,101135" ر00[10هم 
0 44 - 41 ,2 


6 


بعدما تحدثنا في الباب السابق عن أسس وأصالة العمارة الإسلامية . سنتحدث فى هذا الباب عن انطلاقة الفنون 
الاسلامية الأخرى, وأهمها فني الزخرفة والخط العربي؛ وهما من ابرز معالم الفن التجريدي الإسلامي. كما سنتحدث أيضا عن 


التجويد القرآني كونه أهم مصادر فن الموسيقى (الطرب) . 


الفصل الاول 


المراحل التأسيسية 


مرت الامة العربية بمرحلة أزمة في التعبير عن واقع بيئتها. وعندما انكب المسلمون على الثقافات الاخرى: 
ومنها البيزنطية والهلينية في العصر الاموي وبداية العصر العباسيء لاقى هذا الانفتاح تشجيعاً على اعلى 
المستويات. فقد كان التحدي للفكر الاسلامي قوياًء إلا أن حرارة الدعوة الاسلامية كانت بالمقابل قوية؛ وكانت 
النتيجة أن هضم العرب الحضارات الاخرى بقدر كبير؛ مما كان له اثره في مجرى الخط العام للفكر الاسلامي. 

النجريد 

كانت طريقة التعبير الفني عند هذه الشعوبء في العصر البيزنطي قريبة من التجريد؛ وهذا يعود إلى اعتبارهم ‏ 
في ذلك الوقت ‏ المسيح بها لاا عن مسرا الى سير مسطلد | اليل اردان رعق سيد وذلك 
ليتجنبوا إظهاره بشكل واضح كتمثال ذي ابعاد تلاثة. وعندما ظهر الاسلام حسم موضوع تجسيد الإله بصورة 
نهائية» فالذات الإلهية منزهة عن الجسمية, فوضع بذلك حدأ للجدل بسرعة:؛ وبدأ الفن التجريدي البحت ظهوره 
بصورة تصاعدية . 

من ناحيةه ثانية نشير إلى أن الغرب قد توصل إلى الفن التجريدي فى اوائل القرن العشرين(8/٠5١).‏ وذلك بعد 
قرون عدة امضاها في التعبير الكلاسيكي الذي يحاكي الواقع؛ متأثراً بذلك بالفن الاغريقي. مع كل هذا فالفن 
التجريدي الغربي ظل مختلفا في كثير من النواحي الجوهرية والاسلوبية عن الفن التجريدي الاسلامي. فالتجريد 
في الفن الغربي الحديث كما يقول بوركارت«اراد تحرير الانسان من قوالب الحياة الآلهية الجامدة فانطلق به إلى 
آفاق اللأمعقول. اما التجريد في الفن الاسلامي فهو رؤية روحية للاشياء. بمعنى رؤيتها في شكلها النوعي وليس 
في شكلها الكمي»(١).‏ 

أكب العرب فى الغيد الامو :ومطلع العضنن العناسى على العفتازات الأخودى خاضنة البلشة نبا انتمرت 
المكتبة العربية بالترجمات, ويعود ذلك إلى تشجيع السلطة حتى أعلى مستوياتهاء فخالد بن يزيد كما هو سائد كان 
من الاوائل الذين اهتموا بالثقافة الإغريقية؛ غير أن المأمون كان قد قوى علاقته بالبيزنطيين؛ فطلب إليهم إرسال 
كتب افلاطون وارسطو وابقراط وغيرهم. وهكذا وجد العرب انفسهم امام الثقافة الهللينية الغنية. فتعددت التيارات 
الفكرية الاسلامية المتأثرة بدرجات متفاوتة بها وانعكس هذا جدلاً حول وسائل التعبير الفنية . 

وقد جوبهت مسألة التشخيص بقوة؛ لكونه يخالف شرع الله الواحد كما هو في العقيدة الاسلامية: فكان هذا 
رادعا قويأ في وجه مداخلات الفكر الخارجيء وقد ساعد في ذلك ايضاً موقف الامة ‏ الجماعة . الرافض لهذه 
الناكلاي» وتبتوى هذا الوقق فى النيانة لياح الأحدكين يكسرى السديع نن الحديف م نكال الاق الشمورية 


(١ )‏ 00 5لا111 ,1ك 21110 
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البخاري(5 5 1ه/ ١87م)‏ ومسلم (577ه/ 875م) والترمذي (187ه// 855م) والنسائي(2 ١؟هار‏ 1137م). 
وقد شددوا على رفض التصويرء مستندين بذلك إلى الحديث النبوي الذي جمعوه ممن قبلهم. ومستندين إلى 
سلوك النبيويْة وتصرفاته تجاه اشكال التصوير والتشخيص؟'!. وهذا الموقف من مسألة التصوير كما يقول 
50000 عام له طابع الحذر من الثقافة اليونانية التي بدأ تأثيرها عند ظهور المعتزلة. اصحاب الرأي 
الفلسفي المتأثر بالفلسفة اليونانية؛ والرجوع إلى الثقافة والعلوم والتقاليد العربية؛ كما كانوا بحاجة إلى الصفاء 
بلسي 

وبالتتييحة يكنا القول إنة وار شعهرة من اخاذث الققافة القادية خاضة من ركسا المهن الأسطن التو سطه نوها 
عكسته على الفنون في مطلع العصور الاسلامية الاولى؛ فإن ذلك لم يغير من اتجاه الفنون القوي نحو التجريد. إذ 
أنه إضافة إلى ارس التحريم فيما يتعلق بموضوع التصوير فإن هناك ايضاً طموحات شعوب هذه المنطقة 
بالذات نحو هذا النوع من التعبير الروحاني؛ هذه الطموحات الكامنة في نفوسهم والتى جاء الاسلام دافعاً لها نحو 
اقصى حدودها. وانسجاماً مع مضمونه الجديد؛ اندفعت كل الامة مع ما يتخللها من اقليات دينية لتبرع في هذا 
النرذ 


العا 


وحيث أن الفكر الاسلامي جاء محارباً للطقوس الوثنية التي كانت شائعة قبله؛ والتيى من طبيعتها حركة 
الووان.كماسيق واشرخاقن البان النمابق...والقى كانت كقام ني اى عفان انبا السلموة القققيف من سانية 11 
يهام مد يد 0 00 فم الجا نيه واللة الواسى لكريم تمن 
لتخفيف مادة الجدران المحيطة بالمسجد, إظهاراً لروحها بدلاً من جسمهاء فظهر بذلك فن جديد للعمارة. يعتمد 
اسلوي تكزان الاعمدة لتفقيت الفزاغات إلى :جاتب امون أخرى كال خرفة والخطوط والقرتضات وغدرها 


وظهر هذا الاسلوب باديء الامر على جدران مسجد قبة الصخرة في القد س(لوحة رقم 56) والمسجد 
الاموي الكبير(لوحة رقم 57) مرصعا بالفسيفساء او الرسوم والتي كانت تحاكي الطبيعة على الطريقة البيزنطية 
المشسلة ظ 
بعد أن افرغها المسلمون من الاشخاص, إلا أن هذه الطريقة المبسطة فى محاكاة الواقع اخذت تخف تدريجياً. 
بالاتجاه نحو التجريد الفعلى بعد حوالى القرن بواسطه تفتيت 5 وذلك ضمن المنقولات التى اخذت 
تفاصيلها المستقاة من الطبيعة؛ حتى استبدلت الزخرفة النافرة قليلاً والمنفذة بالجص او بالحفر على الحجر 
اوالخشب اي بالمواد غير المكلفة . 


وتعتبر واجهة قصر المشتى الاموي بداية جيدة لدراسة الزخرفة في المراحل الاولى للفن الاسلامى (لوحة 
رقم 11 ) كما يقول«ارنست كونل», فقد كان ينظمها إفريز منكسر متعرج؛ يحتوي على زهرة الاكونتس(؟). 


(5) .8.12 ,1977 081183015 ,ال0اللفاطاهضا" مهاد ,ع تاحظلخ 8ن لماعم ها املخ 21 ,العونام 0ن« جرع 
(؟).50 .2 ,0801010ممممم 


(4) كوئل: أرنست: ص ١1‏ 


المسجد الأموي الكبير, 
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في مناطق سوريا(راجع لوحة رقم*) حيث تبدو فى آثار تدمرء كما يبدو مصدر الزهرة فى الأنا نفسها(لوحة 


كما اعتمدت هذه الزخرفة فى بعض جهات لقصر على حركة الدوالي (لوحة رقم58") وهو ما يعرف سابقاً 
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النياتية: لدرحة يبدو لنا أنه من الصعب الرجوع إلى مصدر العنصر المستلهم من الطبيعة . كما تظهر هنا حركة 
العناصرء وذلك بتكرارها ضمن اوضاع مختلفة» إلى جانب أن الخطوط الهندسية لعبت الدور التنظيمي لهذه 
العناصر كما يبدو فى (اللوحة رقم )/١‏ والتى تظهر جانباً آخر من جدران قصر سامراء. 


ويستدل على بدايات الزخرفة المنفذة د يقه الحفر على الخشبء بجوانب منبر مسجد سيدي عقبة بالفيروان 
ني القرن التاسع/ أ(لوحة رقم ؟). وحفر الخشب ‏ كما يقول كونل ‏ يرجع إلى العهد الاموي, والاهمية هنا هي 


في تنظيم الحشوات ذات المواضيع البنائية كالتي في قصر المشتى ضمن تشكيل هندسي مبتكر وغاية في الروعة. 


يشير«بوركارت» ! أن اعتماد طريقة التكرار ليست غريبة عن سكان الجزيرة:, فغالياً ما ستعملها عرب البدو 


20111111 


ونستطيع أن نقول أن التحول الذي حصل للمواء يع المرسومه على الجدران وغيرها من كونها تحاكي الواة 
كما كانة :تين الأسلام إلى مواهدم هريد شكل هيا تاروفا الشدون برو نفس 4ذ السك هذل لكر 


الواقع» مكان هذا الموضوع الوسطيء وكأنها بذلك اصبحت هى الموضوع. ونتج عن ذلك لغة جديدة لله 


التشكيلي. 


وفي العصور الاسلامية التي تلت المرحلة التأسيسية لفن الزخرفة: فتح الباب على مصراعيه امام هذا الفن 


الجديد؛ وأخذت الابتكارات الجديدة في عالم هذا الفن تتوالد. حتى أن اقلام الكتاب عجزت عن اللحاق بها ووصف 
الأفاق التي وصلت إليها جماليتها وروعتها. 


لأا 


وما من شك أن هذا الفن كان له الدور الفعال في بلورة فن العمارة الاسلامية. وخصوصا في مجالات 
المقرنصات. إلا أن لهذا الفن غايته الذاتية: وقد ظهر إلى جانب ما ظهر باشكال مختلفة في العمارة وعلى صفحات 
الكتب المؤلفة. وبرز بإجادة تامة على صفحات المصاحف جنبا إلى جنب مع روعة فن الخط العربي. وانتشر 
غالبية الاشياء المصنعة كالاواني والثياب والفرش والسجاد والبسط وعلى السيوف والحلي وغيرها يقول«بشر 
فارس» عنه أنه :دثمرة التوقان للإسلاءم»(") (لوحة رقم "/, 1/4) . 


لوحة رقم ١‏ 


') فارس. بشر: سر الزخرفة الاسلامية؛ مطبعة المعهد الفرنسى للآثار الشرقية بالقاهرة ؟5925١ا.ص‏ 4 .١١5.١١‏ 


١١/6 


كاده بإزررزي, ركز 


8 10 8 
59 أ حدس 


بزوغ فنّي الخط والتجويد من القرآن الكريه 


منهم خصوصا قولهم إن المسيح بروحه وجسده وكيانه هو الذي يجسد كلمة الله. 
وتبدو أولاً أهمنة الكلمة في التزام المؤمدين قراءة القران الكريم وحفظه:«وقد كان لذلك الدور الكبير في انتشار 


و ا 


...)وكان) تلقين القرآن شفاهاً هو السائد(...) ولما فتح النبي مكة خلف على اهلها معاذ بن 
4 ظ 


جبل يقرتهم القران ويفقههم فيه»/ .١‏ 


لقد كان لروح الانفتاح والشعور بأهميه التطور عند المسلمين في العصور لاسلامية الاولى دور اساسيا 
تطوير وتحسين هذين الفنين: وذلك من خلال تثاول كلام الله. رسماً فى فن الخط؛ وصوتا في فن التجويد. حيث أنه 
بعد تعقد الحياة في المجتمع الاسلامي. واتساع رقعة الدولة. برزت حاجة ملحة للتعلم على اوسع نطاق ممكن. 
وكانت نتيجة ذلك أن عمد المسلمون من فقهاء ومفكرين إلى تبسيط كتابة القرآن الكريم بالدرجة الاولى ومن ثم 
العلوم الاخرى. وكانت قراءة القرآن حتى ذلك الوقت تعتمد في قسم كبير منها على الحفظ بالتواتر» حيث لم تكن 
يقة ا!تنقيط او التشكيل قد ادخلت بَعدٌ فى كتابة القرآن الكريم(لوحة رقم 10). ومن أجل تمكين أكبر عدد ممكن 
من الناس من القراءة بسهولة استنيطت هذه الطريقة. وكان اول من فكر بوضع إشارات على الااحرف لضبط النطق 
الصحيح المبني على اصول 
الأعران: ابو الاسود 
الدؤلي(71ه/ 187م)0'!, الذي 
استنبط فن التنقيط (لوحة رقم 
5ل). ومن بعده بوقت قصير 
استكمل هذا الاتجاه مجموعة من 
العلماء. ‏ فأستيدلت- الئنقاط 
بالحركات المعروفة الآن, الفتحة آ 


الال 1 بوالماء عن د عو الوا واه 


لوحة رقم 7٠‏ (تصوير المؤلف) 
خط كوفي بدون تنقدط 

شاهد الصحابي ابى الورداع, 
متحف دمشق (هه/77"ه 
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كما نعرفها على الشكل التالى : 
نب انك ت اج حخ ا ص ص د ذ ... 


وفي اطار صوتيات الكلمة؛ ابتكر العرب علوماً عدة. من بينها ما هو قريب إلى حد مما نسميه اليوم بعله 
الالسنية» واول من ابتكرها . كما هو سائد . الخليل بن احمد الفراهيدي(1/6١ه/‏ 41/ام) وهى واضع اول معجه 
عر بي «العين» ومبتكر التقسيمات الصوتية للكلمة العربية» وواضع الاسس لعلم العروض في تقسيم الشعر. وتيعه 
سيبويه ( 24 اه/ ٠‏ /الام) في كتابه«الكتاب» وهو اول كتاب وصلتنا فيه الاسس الاولى في علم النحو والصرف. 

وتبعهما كتير من العلماء الذين تناولوا هذه الملوضوعات. وبتقسيم الكتابة إلى جمل صوتية؛ اصبحت اللغة تقر 
من خلال صوتياتها البحتة . 


من المفيد هنا الاشارة إلى محطة تاريخية واكبت اطلاق التجويد(التحسين) فى فنَّىْ الخط والقراءة. وسميت 
هذه المحطة في التاريخ«بمحنة احمد بن حنبل»(١١‏ التي استمرت ستة عشر عاما(48١1ه/”487م‏ - 


4ه 4815م): وقد تناولت هذه المسألة موضوع كلام الله(القرآن): هل هو مخلوق ام غير مخلوق. وكان 
المعتزلة من انصار الرأي الاول/' '). بينما تزعم الرأي الثاني المجتهد, إمام الدين«احمد بن حنبل»(١‏ 14 ه/ 85م). 
وانتهت هذه المحنة بعد جدال فكري طويل؛ اصدر على اثرها الخليفة العباسي المتوكل(/17141ه-/ 851م) امره 
للمحدثين أن يقولوا ما عندهم؛ فكان له الاثر الواضح في نهاية دور المعتزلة. 

لم يمض وقت حتى برز رأي ثالث يتزعمه ابو الحسن الاشعري(" ')(4؟ه/ ه97 م) مفاده: أن كلام الله له 
طلاقتان. إطلاقة على الكلام النفسي اي الذاتي القديم, وهو القائم بذات الله ولا يشبه كلامناء اي بلا حرف وصوت 
ولغة؛ وإطلاقه على اللفظ المنزل على النبييكِةٍ وهو الكلام المكون من حروف واصوات. وهذا اللفظ هو الحادث. 


١١١ 


ويفسر الاشعري رأيه هذا حين يقول» إن الكلام الذاتي لا يكون حروفا واصواتاً لانها حادثة: تحدث ثم تنقضى, 
وإنئما الكلام الذاتي أزلى بأزلية ذات الله وهى المعنى القائم المعبر عنه باللفظ. واما اللفظ المنزل على النبي فهى عبارة 
عن الكلام الذاتي وليس عين الكلام الذاتي» والعبارة غير المعبر عنه أن هذه الحروف والاصوات تحصل حيث فعل 
الانسان. 

5 5 أل 57 29 ١ ١‏ , 5 : ]ا مس ا 
قوله تعالى:(آلا له الخلق والآمر)/" . وامر الله كلامه, وهذا يوجب أن كلام الله غير محلوق» بدليل الآية 
9 2 فى 3 5 في الى ١‏ 5 5 : 5 ل 1 1 5 
الكريمة :(لله الأمر من قبل ومن معد...)(؛ أ. يعني من قبل أن يخلق الخلق ومن بعد ذلك؛ وهذا يدل على أن الامر 
غير مخلوق* ')؛ ودليل آخر ذكره الاشعري لبيان أزلية كلام الله وهو ما ورد في الآية الكريمة :لإقل لو كَانَ اليذه 

مادا لكلمات رَبْي دفن البّحر قَبِلَ أن تَنْفْدَ كلمات رَبي ولو جنا بمثله مدر 64"). 

وهكذا يتفق ابو الحسن الاشعري مع قول احمد بن حنبل بقدم كلام الله الذاتي, إلا أن أحمد لم يُقَصّل كما قصل 
الاشعرىي بأن الكلام إذا اريد به الذاتي فهو أزلي غير مخلوق وأما إذا اريد به اللفظ المنرّل على النبيييةِ فإن هذا 
اللفظ مخلوق . 


ويؤكد ابن عساكر مرجعية هذا الرأي للاشعري, عندما نسب إليه قوله «القرآن كلام الله قديم غير مغير ول١ا‏ 
مخلوق ولا حادث: و لآ:ميد ع اما الشروزق و الا وات والمحدودات فمخلوق مبدّع»1" '). والشهرستاني الذي هو من 
اهم المؤلفين في المدرسة الاشعرية يقول بعد أن يستعرض قول الحنابلة وقول المعتزلة:«فأبدع الأشعري قولاً ثالة 
وقضى بحدوث الحروف وحكم بأن ما نقرأه كلام الله مجازا لاحقيقة, وهو عين الأبداع,(/ ال ل رن 
كتايه «نهاية الاقدأم» ينسب للاشعري قوله:«وهو حدوث الحروف والكلمات, وقدم الكلام والامر الذي تدل عليه 
العبارات»[5١).‏ 


هذا التفسير للاشعريء, ساعد باعتقادنا على حل إشكالية«تجويد» كلام الله. واصبم المقوئون والخطاطوة أكل: 
كدرة وإمكانية على التعبيرء واطلقوا العنان لمواهيهم في تحسين اللفظ المزَّل(الحروف والاصوات) فى فنى الخطا 
والتجويد» فكان من نتيجة ذلك أن ساهموا في تبيان وتوضيح معنى الكلام النفسى القديم القائم بذات الله. وقد 
فسر بعض العلماء الاقدمين قول الله تعالى :(يَزِيد في الحَلّق ما يَشَاء) (' '), «بأنه الصو ال دن 
القلقشندي(١85/ه/ 1١8‏ ١م)‏ عن فن الخط 55-57 ايه يزيد الحق وضوحاء!' '). وعن ارتباط الخط 


نكن 


باللفظ في القرآن يقول :«حسن صور حروف الخط شبيه بحسن مخارج اللفظ العذب في السمعء!؟ '). 


)١6(‏ سورة الاعراف:الآية]2. 

)١8(‏ سورة الروم: الآية؛. 

(5 ١)ابو‏ الحسن الاشعري:الابائة المطيعة السلفية؛ القاهرة 5825 ١اه.,‏ ص ””. 
)١11(‏ سورة الكهف: الآية .١ ١9‏ 

)١(‏ ابن عساكر: تبيين كذب المفتري, طبعة دمشق 51417 ١ه.‏ ص اك 1م 


5١ الشهرستاني : نهاية الاقدام؛ مكتبة زهران؛ بيروت ص‎ )١4( 

(15 تقش العموار والحفهة. 

(: ") سورة فاطر:الآية .١‏ 

(١5)ابى‏ حيان التوحيدي: ثلاث رسائل, المعهد الفرنسي بدمشق .١55١‏ ص 88. 
(59) القلقشندي: ج؟. ص 0 

(؟)نفس المصدر: م7 ص 255, 


١١ ؟‎ 


وقد كان لتفسير الاشعري الذي ميز بين كلام الله الذاتي وبين اللفظ المنرّل المحدث, صدئّ وارتياحاً كبيرين عند 
كافة افراد الامة. هذه الامة التى كانت في ذلك الوقت تمر بمرحلة من اهم مراحل إنتاجها وإبداعها على كل الاصعدة. 
ذلك المناخ العام كان يتطلب مواقف من الفكر تتسم بنوع من المرونة والنظرة العلمية؛ إضافة إلى التطور اليومي 
لاحتياجات الامة. في نفس الوقت الذي يحتاج فيه إلى الرابط الفكري الجامع, وهو الدين. وفي هذا الشأن يقول 
الماوردي(١45ه/58١١م)‏ بأن الدين هو اقوى اسياب الالفة الجامعة بين القا 7 رين هنا تنبع اهمية رأي 
الاشعريء لكونه منسجماً مع النص الاسلامي عند المسلمين وهو القرآن والسئة والإجماع. 


وبهذا نكون قد اوجزنا الكلام عن اثر القرآن الكريم في بزوغ فني الخط والتجويد. فإذا ما تناولنا كل فن منهما 
على حدة؛ فإننا نعلم اولاً مدى فردائية فن الخط الاسلامي بالنسبة للحضارات الاخرى. ولقد سبق ووضعت 
بشأنه مؤلفات عديدة: تناولته من كل الجوانب؛ لكننا سنتئاول جماليته ووحدته مع الفنون الاسلامية الااخرى في 


لكننا وبكلمة سريعة سنذكر بأهم خصائص الخط العربي: فالخط الكوفي كان يشكل انطلاقة التحسين في فن 
الخط(* '). بعد ذلك تطورت الخطوط حسب احتياجات المجتمه الاسلامي, فانتشرت مراكز النسخ بكثرة في كلل 
مكان. وكثرت انواع الخطوط؛ فأتت مبنية على عدة اقلام ومرجعها كما يقول«القلقشندي» إلى اصلين؛ وهو التقوير 
والمبسوط, المقرّر هو المعبّر عنه احياناً بالليّن, كالمثلث والرقاع ونحوهما..., واللبسوط وهو المعبّر عنه احيانا 
باليابسء كالكوفي!! "). 


وهنا ندّكر بأهم انواع الخط: المشق والكوفي والنسخي والريحاني والثلث والفارسي والمغربي والديواني. أما 


ننهى كلامنا هذا عن بزوغ فن الخط؛ باستعراض بعض اللوحات المخططة باقلام مختلفة (لوحة رقم 21/1 4 ' 
٠,4‏ 6). 


اما عن التجويد واهتمامنا به, فإنه يصب في زاوية كونه . وحسب أاعتقادنا . يشكل المصدر الاساسي لفن 
الموسيقى(النغم) بشخصيته الاسلامية(الطرب) وهذا الطرح لم يسبق بحثه؛ لذلك خصصنا له في بحثنا فصلا 
نتناوله فى الصفحات التالية مباشرة. 


(515)الماوردي: ادب الدنيا والدين: دار الكتب العلمية؛ بيروت 1178 ١‏ تك 0 ٌ 0 
(5") القلقشندي: ج؟: ص ١‏ أ 


(51؟) نفس المرجع وا لصفحة . 


كو عا ممدهم 


00000 


لوحة رقم ا/ا(تصوير المؤلف) 
0 
مذحف توب كابه 

استنبول (القرن 9ه/ ١١م)‏ 


١١5 


سم دس ه سسبه٠سسسسسل‏ ااا بالمسوسوسسووه عوبر بشم ست الللل-ناسس.ة. 


نسل سج سوس ام بس عع موسيم يديه . 


5-0 


3ه 


5 


0 
-- ج لج ص و يه برع 


بي 


لوحة رقم ٠8‏ 

خط كوفي مشرفي. 
القرآن الكريم, 

إسران (القرن " ه /؟ ١م)‏ 


5 11 


١١6 


إسران (/17؟ة ه/١‏ 5دام) 


؟_ 
جو 


ات 


لم يسبق أن وضعت مؤلفات تناولت التجويد من الزاوية الموسيقية البحتة؛ ولا من ناحية كونه يشكل المصدر 
الاساسي لفن الموسيقى (الطرب) عند المسلمين. 

فقد انحصرت دراسة المؤلفات الحديثة التي اهتمت بموسيقى التجويد بالناحية الفقهية, واحياناً بصوتيات 
اللغة؛ مثل كتاب«الاذان والمؤذن» وكتاب«التغني بالقرآن» وكتاب«الجمع الصوتي الاول للقرآن» للبيب السعيد؛ وكتاب 
«اللاعجان الموسيقي في القران» لمحيي الدين رمضان وغيرها. اما المؤلفات الاسلامية التراثية: المتخصصة فى 
التجويد والقراءات او علوم القرآن؛ فهي غزيرة جداء تكاد لا تحصى من اهمها: كتاب«القراءات السبعء لابن 
مجاهد(: ١5ه/155م):‏ وهو اول من صئف علم القراءات واسندها. وكتاب «الرعاية» لمكى بن ابى 
طالب(1؟ 4ه/ 55 ١٠م)؛‏ وكتاب «التيسير في القراءات السبع» للدائي(50ه/ 6١١م)؛‏ وكتاب «الجامع لأحكام 
القرآن» للقرطبي (١/71ه/‏ ”77 ١م)/‏ وكتاب «منجد المقرئين» لابن الجزري(8177ه/ 455 ١م).‏ اما المؤلفات الحديثة 
فقد تناولت الموسيقى العربية من ناحية تاريخية ونظرية بحتة. ومن اهم المستشرقين الذين خاضوا هذا الموضوع 
ارلنجيه(61751الشضآ82): وفارمر(181151ى2). 

ومعظم المخطوطات التراتية التي استند اليها البحاثة؛ تناولت الموسيقى من الناحية النظرية البحتة؛ وكأنها من 
علوم الرياضيات, نذكر منها: رسالة الكندي في الموسيقى(570ه/814م), كتاب الموسيقى الكبير 
للفارابي(755؟ه/ ٠45م),‏ ورسالة ابن سينا(4574ه/58١٠١م)؛‏ ورسالة الطوسي(71757ه/7177١م)؛‏ ورسالة 
ابن منجم(٠٠7ه/؟١١5م).:‏ ورسالة صفي الدين الارموي(1357ه/594١م)(لوحة‏ رقم 28١‏ 81). كما أن هناك 
مجموعة من المصادر التراثية تناولت الموسيقى والغناء من ناحية تاريخية؛ شكل بعضها موسوعة لتراجم المغنين 
والملحنين؛ ومن اهمها كتاب «الاغاني» لابي الفرج الاصفهاني, والذي يعد أكبر موسوعة وضعت في هذا المجال: 
ورمكا لمن 1 "هزعا 

ومع ذلكء, فإنه لم يظهر حتى الآن دراسة حديثة؛ تبين بعض نماذج الاغاني بألحانها المدونة, كما كانت تغنى 
في تلك العصور. واحتمال وجود مثل هذه المصادر ممكن ضمن المخطوطات التي تكاد لا تحصى والمكدسة في 
خراج الارقافه ويدضى التانيق الأننلامية ب وخامية فى مدن القافرة باتناكيول ريداق وينشل وفك جا ان 
الباحث بالاسلاميات المعاصر«فؤاد سزكين»7١)‏ عندما التقيت به في مكتبة السليمانية باستنبول. حيث ذكر لي أنه 
ورد في كتاب «الادوار» لصفي الدين الارموي, بضع ابيات شعرية مدون تحت كلماتها اللحن كما عُنْتَ في ذلك 


)١(‏ فؤاد سزكين: رئيس معهد تاريخ العلوم العربية والاسلامية حاليا فى إطار جامعة فرنكفورت الالمانية, وهو من اصل تركي. 
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سنن اطدوا نب ببست رد كلك نإ ماهد عط مود ون ظ 
لك ىرست مل اس شووار ال بالطدرسود ابن فراختر ارود 
١‏ 1000 ل دد ث ! سد صر ر سك سيم الست || 


و حسم امس ووويم. مسد لسك 


١‏ مححشييينن 


ندج مسن مسصسسم ىر ل ل اذ - نس سيا سات مانا ال 
وبيب بي د 


دع مسار امت نصسر !ول وآ رس رسكب 


وسو ارمأ بدست ب دار با ست د ست مها روصت يكنا !| ْ 
ددست جب ةا سب الوا دار درائها سوم اناربو ل ردم اتطريعاها 14 
ان بثآن رسساذ ان يلك« مريزى اذه يران سفابطريد ومبساز نأ 1 
أ مسبت ثز وماد ان يسبت ابو الذي إل )شد وبر رساخ شد ارما دما 
| سل طوراير شل صاع بوط أليسبابسرى برل اشدوتيباتؤاز 
ظ كت ابدام سو ب دررزاش يبا وار / ناه نول ! درر سهد : 


1 ئ دبراد ددم اتصدو لك ددرا وسو راجياا ولوق ارثارما وه | سشدرعرد] 1 

| اذناء الس ى لد إسطددادط ا جما ريوع اراد ادها ددسق وسشك رثرقيين | ١‏ 
رمي ةط لإ ماف ازاز تورطيرء دون شوك | 
ع بهشل ف برد رار رما ذه نسي لود وصالكرجاد | مد ورا سما رلاساكا ا 
أل انا يسا شا ليناد اا سيا رسا دم رثاي اناا 


- 


ير 3 ١‏ به 
دري ثم شالية .5 ؟ ؟ ؟ ؟؟ 2 ع ا 
0 التي نح تت ْ 11د 3 2 3 ك2 ْ 


| مع كيم وزشر سام مهي ربولناعوج وميه 5 


لوحة رقم 4٠7‏ [ 
صفحات مسن كناب 
كنز التحف, 

مؤلف مجهول 
(القرن م شب / ؟ ام) 


١ انادبك زارناء اذ / يبل ) د اذ اموا رودي رس ورت مرا زرلا‎ ١ 
امش عاص ل إ بدك ابض رجه دمشا ديا لضدد ارط« ست يحل‎ 


شد ديرد اخ رثوس سس سدور الب ورا سكومً) يبورا الع صرز )2 
سهاو رسا رسو يدد ديسا ما ديريد) لرددذب نافيل انا 1 


ع 


ْ ْ 


٠ 5 2 05 5‏ ل . ٠‏ 
1 للد داب رايط زرمراسب إوثاد ْ رداشد ته كر ترا بصت رار ! 


سرملت وترداددو سال | تدبراسش ازمر )سي درن امد سل 
00 
وب مثا داعي اخددوبم رز ودر لأ دريس إ ريات ١‏ 
كشا دو روي 1ن دود سنا 201 700 رو امد ررم سن ْ 


الوقت؛ وأن التدوين بلغة سبق وشرحها الارموي: فكانت موضوع كتابه«الادوار»(لوحة رقم 67 ). وَيَعَدٌ ما ورد 
وليقة وحيدة إلى حد الآن, لكنها تبين حقيقة أن هناك احتمال كبير بوجود أمثلة أخرى فى المخطوطات المكدسة فى 


وعلى الرغم من أنه ورد في كتاب الاغاني للاصفهاني, رموز يشير بها إلى اسم النفم التي غنت به الاشعار 
الواردة في الكتاب»؛ وأن هذه الرموز تحدد نوع الايقاع المستعملء, كما تحدد المقاه الموسيقي المتبع في الاغنية, إلا أن 
سياق النغم لم يحددء لذا فقد كان موضوع فك هذه الرموز شغل البحاثة في هذا العصرء مستندين إلى انواع 
التدوين؛ كما ظهرت في المؤلفات التي تناولت الموسيقى من ناحية مقاماتها وإيقاعاتهاء فكان كتاب رسالة ابن منجه 
من أهم المراجم التى استند إليها البحاثة في الموسيقى. ومن هؤلاء البحاثة الأب كولانجيت (1078711785لشآ.آ20) ؛ 
ويوسف شوقى . 


١١١ 


31 ير بي حم فير 


ش' كل جك 
تاناهر 006 


بك 


22 سر 1 


ور نل 0 0 و 
1 0 
عو دصل ؤي 1 '/ 1 


أ -” 


مرق طنط ليه وزو كا 


9 نب جح وأ 2 7-2 
عو غ١‏ 8 م ص كو لم كو 


ا طرْعِثة والعَر عر عب الشبل 


يل وديمح دج 6 
7ل لز عي كر كو كو كرو بر سر كو كر سم ع كه 


ا ا امل ل ا ادواءة 
طرٌِْ الت رم نس اول طلز توذنعة ادعار 


لول ه حسم 


ا 
انالك وعونيهك سشاعة 2 


| 4 41 


لوحة ركم 31 

صفحات من كتاب الأمواي «الأدوار» 

بديين يثبين فيها بضع أبيات 

من الشعر مدون تحت كلماتها اللحن 

كما غنت في ذلك الوقت. 0 


لكان 2 زب مأوت 


20 


م 0 


جز ِيرْافَكَنْد 


بذ يي 


00 ا 


2 


الثاو ف اعاى هاه اليا 
ار م م | | دس ## م 
سس "| | م م 


لاس اسم | حي ه 


١ 2008 7 
6 ظ‎ 


وما من شك؛ من أن يوم الحصول على العديد من الاغاني الترائية مع الحانها المدونة, سيكون يوماً عظيه 
الاهمية. بحيث نسمعها كما كانت تفنّى ؤ في القرون الماضية؛ وهذه الوئائق ل إناما برزت الستطال ألا خزيرا علي 
مستقبل الموسيقى في البلاد العربية الحاضرة, لما ستضيفه إلى جانب الموروثات الحالية السمعدة والتى تعتبر 
التواصل الوحيد حتى الأن مع التراث. 


الج وده لي يوم 


لقد قيل الكثير عن الاستماع إلى القراءة والتجويد أو إلى الاغاني«بالسماع», وضع فى هذا الموضوع كتب 
وفصول عديدة. وقد أجاز بعض العلماء والمتصوفون هذا السماع؛ كما أن منهم من حرّمه,. ووضع له آخرون 
احكاما تتناول المكان والزمان والإخوان(اي الحلقة وما تضمه من المريدين). .وقد قيل في ذلك:«لا يجعل في القلب ما 
الع يي يري '. وجاء في القرآن الكريه الأوإذًا قريء القرءان فاستمعوا لَهُ وأنصتُوا لَعلَكُم 

عو + ؟. ويقول السهر وردي(177ه/ ١١١4‏ م) عن معاني السماع الصوفية إنه :«يستجلب الرحمة من الله 
الكريم»7؟). ويقول الغزالي(2 ٠‏ 9ه/ ١١١١م)‏ عنه إنه :«يؤثر في تصفية القلب والصفاء بسبب الكشفء(”). ويقول 
ايضا:«إنه وارد حق جاء يزعج القلوب إلى الحق» فمن اصغى إليه بحق تحقق؛ ومن اصغى إليه بنفس تزندق»(5). 


00 السماع فيقول :«ومقصده معرفة الله سبحانه؛ ولقاؤه والوصول إليه: وكشف 
دق 000 ١‏ م) :«بروق تلمع ثم تخمد؛ وانوار تبدو ثم تختفي, ما احلاها 


وقتوضف القراة لكريم حالة المستمع ا يد 0 ني تفُشعر 
و برو بر اي م هاس اف 


ا 0 . وجاء في آية أخرى #إوإذا سَمعوا 
ما أنزل إلى الرسول تَرَى أعيِتْهُمْ تفيض من ادمع مما عَرَهُوا من الحَق#(١٠‏ 


لقد اوردنا فيما سبق ' بعض ما قاله الاقدمون في مصنفاتهم في أ ثر الطرب في النفوس . وبائتقالنا للحديث عن 
مصدر الطرب وعلاقته الوثيقة بالتجويد القرآني» نجد أن اهمية الكلمة في الاسلام؛ كانت وراء ظهور ما ما سمى 
بالغناء الديني » وذلك منذ العهد الاسلامى الاول . وكان المؤشر لذلك باديء ذي بدء«الأذان» كشكل جديد في دعوة 
المصلين للصلاة؛ بدلا من الآلات الناقرة او الموسيقية التي كانت الاديان الاخرى تستعملها لهذه الفاية»: وكان المؤشر 
الثاني» انتشار تلاوة القرآن بشكل واسع في كل ديار الاسلام: وإحلال التفني بالقراءة محل التغني بالشعر القديم 


(؟) الغزالي: إحياء علوم الدين؛ دار الكتاب العربي, بيروت 57١ص‏ 75 ١‏ ١(مجلد,‏ ج7؛ دس 5 ؛ )١‏ وانظر الرسالة القشيرية؛ دار الكتاب العربي: 
بيروت ١5875‏ ص57 .١‏ 

(؟) سورة الاعراف: الآية 6 ,.5١‏ 

(؛) السهر وردي: عوارف المعارف, دار الكتاب؛ بيروت ١5/87‏ ص 785 .١‏ 

(©) الغزالي» ص 374١١(م؟,‏ ج37 ص .)١75‏ 

(1) نفس المصدر؛ ص 57 ١(م”,‏ ج5, ص .)١177‏ 

(/) نفس المصدر؛ ص 55 ١١51-1١١(م”؛‏ اج 7ص .)١07١ ١55‏ 

(8) الرسالة القشيرية؛ ص 7ه .١‏ 

(9) سورة الزمر: الآية ؟”, 

.807 سورة المائدة: الأية‎ )١١( 


وخر 


ذي الدلالات التى لا تتناسم.. :...:..سون وقيم الدعوة الجديدة. وبعد اتساع رقعة البلاد الاسلامية, وتعدد الشعوب 
التي دخلت الاسلام, صنفت مؤلفات كثيرة لتحديد اللهجات في القراءة القرانية. ووضعت لهذه اللهجات احكاهم 
موحدة, سميت,أحكام التجويد» وهي التي حدّت من تقليد الحان الشعر في ذلك الوقتء باعتبار أن التقليد وهذا 
التلاحن يؤديان إلى الخروج عن النطق الصحيح في القرآن الكريم» مما يؤدي احيانا إلى تغيير في المعنى . 


ومع ذلك فإن التغني بالقرآن بقيء ولكن مقيّداأ بهذه الاحكام, ثم ظهر نتيجة لذلك فن جديد عرف«بالطرب». 
وهى تغن في التلاوة. وجد مصدره في صوتيات كلمات القرآن الكريم. من خلال دراستنا تبين لنا أن فن«الطرب» 
هذا هو فن موسيقي إسلا مي بحت, نبع من البيئة الحضارية للمدينة الاسلامية بالتحديد. وقد صبغت هذه التركيبة 
اللحنية بصبفتها الجديدة مختلف انواع الاغاني الدينية منها والدنيوية على حد سواء. واصبح فن الطرب سيد 
الموقف في الغناء عامة على مر العصور الاسلامية وحتى يومنا هذا. 


بالعنوان الاول منها وهو: 


أ الغناء الديني 


جد بج ضذ 


هناك حقيقة تاريخية معروفة؛ وهي أن الغناء الديني في الاسلام؛ كان غناء محصور) فى صوتيات الكلمة فقط 
ولم يعرف الاسلام اي صيغة اخرى رافقت الشعائر الدينية: كالموسيقى البحتة المجردة من الكلمة. وفى حالات 
خاصة تدخل في إطار حلقات التصوف بنوع من الغناء الديني, يرافقه بعض الألات الإبقاعية. | 

هذا الفن الغنائي ‏ استكمالاً لبحثنا . هو دراسة الناحية النغمية واللحنية فقط, اي الناحية الصوتية بالتحديد, 
وذلك انسجاماً مع استعمالنا لكلمة«موسيقى» الواردة في موضوع البحث؛ء وعندما نقوم بذلك فإننا نتناغم مع 
الجمالية الموسيقية من هذا الفن بالقدر الذي نبتعد فيه عن جماليات الناحية اللغوية. إلا أن ذلك لا يقلل ابدأ من 
اقتناعناء من أن للغة تأثيراً مباشرأً على السياق اللحني في بلاغتها وبيانها وصورها ومعانيها, إضافة إلى تأثيرها 
القوي جدأ في جانبها الصوتي, حيث يدخل كل ذلك في مصير تركيبة وصياغة الالحان والاغاني وانفامها. 


الأذان من اوائل ظواهر اهمدة الكلمة 


إن اهمية الغناء في فن الموسيقى عند المسلمين تنبع من اهمية الكلمة عندهم, هزه الكلمة التى كانت اساس النداء 
الداعي إلى الصلاة من مبنى المسجدء فأتي بصيغة«الأذان» اي باستعمال الكلمة بالدرجة الاولى 5 لم يأت باستعمال 
آلة موسيقية أو ايقاعية. وهي ظاهرة جديدة خلافا لما كان سائداً فى الاديان السابقة للدعوة الاسلامية: حيث جرت 
العادة على استعمال البوق للدعوة إلى الصلاة عند اليهود او استعمال الناقوص عند النصارى. 


قوة وتأثير هذه الظاهرة على المسلمين الاولين» خاصة وأنها كانت جديدة عليهم فى تلك الحقبة من التاريخ . كان على 


)١١(‏ السعيدء لبيب:«الاذان والمؤذن»» الهيئة العامة؛ القاهرة ,١ 11٠١‏ ص 4 ؟ استنادا إلى ابن هشام في السيرة النبوية. 
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والصوت الحسن هذا كان مطلوبا لتلاوة القرآن الكريم, ٠‏ ومع الوقت اصبح للأذان والتلاوة الحاناً خاصة. فالأذان 
أخذ قالبا معينا في التركيبة اللحنية, ؛ يتناسب مع كونه نداء إلى الصلاة؛ اما التلاوة فقد اصبح لها تركيبة لحنية 
أغني: كونها كانت تؤدى في مناسبات مختلفة ومتعددة. 

وهذا يدفعنا إلى معالجة الموضوع التالى: 


الأسباب التي أدت إلى التغني بالقرآن 

يمكننا آن هدو .على دوك الحخصين: الاسباب التي ادت إلى التغني بتلاوة القرآن الكريم بما يلي : 

أولا : : حب العرب لفن الغناء بموازاة حبهم للكلمة: ؛ فللكلمة المغناة عندهم وقع أكثر تأثير في نفوسهم من الكلمة 
المشقروءة فقط. 


ثانيأ: مقاومة التغني بالشعر كون بعض مضامينه لا ينسجم مع الدعوة الجديدة. يقول 
القوظنئ (19100522017/5 ام ) :ويعنى :أن الشسدن اسن دكووة لذاقهوإنها بكر لفسا ميقه (11) . ولذلك استّبدل هذا الفن 
للحبب عند العرب من صيفة التفني بالشعر إلى صيغة التغني بتلاوة القرآن ن الكريم. ويضيف القرطبي في هذا 
الموضوع لح فلما نزل القرآن أحبوا أن يكون القرآن مكان الغناء, 
فقال(ويقصد النبي) «ليس منا من لم يتغن بالقرآن»(17) ويعلّل ابن قيم الجوزية(١5/اه/ ٠‏ 75 ١م)‏ ذلك بقوله :«إنه 
لا بد للنفس من طرب واشتياق إلى الغناء. فعوضّت عن طرب الغناء بطرب القرآن»(؟'). ويبرّر ذلك فقهم 
بقوله ٠‏ «كما عوضت عن كل محرّم ومكروه بما هو خيرٌ لها منه(* .)١‏ 


ويقول النبيوكة مبينا اهمية الصوت الحسن في التلاوة:«زيّنو القرآن باصواتكم:(7١)‏ . ومما قاله النبى تين 
هذا السياق ايضا:م«إن لكل شيء حلية وإن حلية القرآن الصوت الحسن, اس 
ل 0 . وقد بين منزلة واهمية التغني بالقرآن فقال:«ما أذن الله لشيء ء كإذنه لنبى حسن الصوت 
أنمتفتى بالقرانج(" ايو قن,تاقش قش الفقهاء هذا القول كثيراً وذلك لتحديد معنى التغني. ويقول ابن قيّم الجوزية فى 
كتابه«زاد المعاد» عن هذا الحديث :«التغني بالقرآن هو تحسين الصوت والترجيع 507 والتغني بما شاء من 
الأصوات:و اللنحو ةع 


وبالرغم مَن بروز بعض المعارضة للتفني بتلاوة القرآن الكريم؛ إلا أن ذلك كان مقبولا سراما رمن 
شرعيّته دائما إلى اقوال النبييكِ في كثير من المؤلفات المخطوطة . وبالتالي فقد استمر التغني بالقرآن كحقيقة واقعة 
على افتنال,الاتقضيون السلا سة , ظ 


كل هذا يوضح اسباب التغني بالقرآن منذ مطلع الدعوة واسباب قوة انتشاره فى المجتمع. ونجد أن ذلك لم يلغ 


؟١)‏ القرطبي الجامع لأحكام القرآن دار الكتاب المصمرية؛ القاهرة .١57"5‏ ج”؟ ١.ص .١ 5١١‏ 

.1١ القرطبي, اج اءص‎ )١١ 

١ *‏ ابن قيم الجوزية واد الحاو لطية اعدو و يا: القاهرة 6 "١ه‏ ج ١‏ ص .١١١‏ 

1١)القر‏ ج أرص؟ استئد برواة للحديث. 

)٠١‏ السعيد, 0 : التغني بالقرآن: الهيئة المصرية:؛ القاهرة 4 ١‏ ص 7١‏ عن رواية لأنس بن مالك, ' وأورده عبد الرزاق في«الجامع» وفي 
«المصتف». 

(14) ابن قيم الجوزية: ج ١‏ ص 35 .١‏ 

(ؤ١)‏ نفس المصدر ج ١‏ ص 51 .١‏ 


) 
١ 
١ 


١١ 


الغناء بالشعر, لأنه ظل قائما. ثم إنه أزدهر وبشكل كبير في كل ديار الاسلام وصولا إلى الاندلس؛ وجنبا إلى جنب 
مع التغني بالقرآن. وفي تلك الحقبة كانت مضامين ومعاني التغني بالاشعار تنسجم بالغالب مع حضارة المدينة 
الاسلامية, وتختلف نسبيا عما كانت عليه ايام الجاهلية. 


بروز احكام القرءة والتجويد 

مع تطور المدن الاسلامية وازدهار الثقافة وارتفاع مستوى المعرفة والذوق الفني لدى الناس, كثرت حاجاتهم 
وتعقدت, وكان لفن التغني بالقرآن وبالاشعار شأن كبير بذلك. وقد كثر الحديث في تلك الأونة عن إجازة أو عدم 
إجازة التطريب والتلحين في التلاوة. وعن شروطها واحكامها(التطريب والتلحين في هذا السياق للحديث يأتيان 
لسر ةيوم الالرانط. را ناته التق على ماي دون اللآرا). و لبر راقن 3لك تقر ار لطن الي عن 
التلاوة من هذه الناحية» حيث اصبح لقراءة القرآن وحتى العادية منهاء احكامها وشروطها وأطرها العامة التي 
تضع القاريء في محيط أدايها. 


وقد عنيت هذه الاطر والاحكام بثلاث نواح هي: القراءة؛ والتجويد. والتطريب. وقد كان لتلك النواحي علومها 
التي استخلصتها من الناحية العلمية؛ اي من القراءة الفعلية ججح ا ام سي يا 
القراء». وشيوخهاء وكما تناقلتها الاجيال. ولم يكن ذلك فى البداية بالامر اليسير. حيث كانت القراءة تختلف 
امسيعيي بوي وي واي و 
الاغاني المحلية. لكن مع تأسيس الدولة العباسية وبعد أن اصبح لبغداد مركز إشهاعي مؤئر في كافة الاقطار 
الاسلامية:؛ اخذ هذا التفاوت والتنوع بالثقافات يضعف ويحل محله ثقافة ذات إيحاء واحد مستّمدٌ من الدعوة. وقد 
انسجم ذلك مع طبيعة هذه الدعوة وما تحمله من صفات شمولية الاهتمام. ومنذ بداية القرن الثالث الهجري اخذت 
تبرز مجموعة من المؤلفات التي عملت على جمع القراءات وتبويبها وتصنيفها اعتماداً على التلاوة في عهد النبى يه 
وبلهجة قريش بوجه خاص. 


لوعي وبرياك بوسر و يود وو موا ووب اي 
وقد حر ذيك هده القراءات بسيفة علعن لذ 5 جاه 0 526 م). و ضيف إلنها. نقد ان إضافات . جل بل ة ؛ 
فاصبحت عشرا.ء ثم اربع عشرة إلا أن القراءات السبع الاولى بقيت الاساس المعتمد عند كافة المسلمين. ونورد فيما 
يلى أسسماء مشايخ القراء السيعة كما وردت تراجمهم عند الدانى( ١‏ 7 68ه/ 5 حم )فى كتابه«التيسير فى القراءات 
السيع» وهم: 

١.ابن‏ عامر الشامي(8/١١ه/‏ 55/ام). 

" -عاصم الكوفي(/1”١ه/‏ 4 4 /ام). 
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١.نافم‏ المدنى(15 اه/ 5 م). 
الكسائي الكوفي(85١ه/‏ 4 ١8م).‏ 


وتبع ذلك مؤلفات اخرى اهتمت باحكام التجويد؛ التي هي بالاساس جمع للقواسم المشتركة الواردة فى 
مختلف القراءات من الناحية الصوتية لها. يقول ابو محمد مكي بن ابي طالب القيسي(471ه/ 45 ١٠١م)‏ مؤلّف 
كتاب«الرعاية لتجويد القراءة وتحقيق لفظ التلاوة».«ولست اذكر في هذا الكتاب إلا ما لا اختلاف فيه بين أكثر القراء. 
فيجب على كل من قرأ حرف كان من السبعة أن يأخذ نفسه بتحقيق اللفظ وتجويده؛ وإعطائه حقه على ما نذكره مء 
كل حرف في هذا الكتابء/” '). 


وقد اختص علم التجويد بالحرف. وعن ذلك يقول التهانوي(القرن ؟ ١ه/‏ 8١م).‏ في معجمه :«التجويد في 
اللغه التحسين. و في أاصطلاح القراء تلاوة القرآن باعطاء كل حرف حفه من مخرجه؛. صفته اللازمة من همس 
وجهرء وشدة ورخاوة ونحوهاء وإعطاء كل حرف مستحقه مما شاء من الصفات المذكورة. كترقيق المستغل 
وتفخيم المستعلي ونحوهما. ورد كل حرف إلى اصله من غير تكلف»!(١؟).‏ 


وبكلام آخرء فإن احكام التجويد تُعنى بمخارج كل حرف من مخرجه المختص به؛ وتعنى بأحكام نطق كل 
والجمل تعنى بأحكام الوقف والابتداء. 


يقول محمد السهلاوي في تفصيل احكام التجويدا' :٠'‏ «إن للحرف حالتين:(حالة الانفراد)(وحالة التركيب) 
تحاول أحكامه منفردا تحديد مخرجه ثم تحديد الصفات اللازمة له. وعندما يتركب مع غيره من الحروفء تنشأ 
احكام الترقيق والتفخيم والإظهار والإدغام وغدر ذلك , ثم عندمأ تتركب الكلمات بعضها مع عيض مكونة جماةا 
تنشأ احكام الوقوف والابتداء». 


ويهتم التجويد بالنطق, لكن ليس بالنطق العادي الذي يكون على وتيرة واحدة., كما هو الحال عادة عندما نقرأ 
اي موضوع؛ وإنما بالنطق المخصص لقراءة القرآن بالذات. فالتجويد في الحقيقة» إلى جانب اهتمامه بالنطق 
الصحيح, يهتم بتحلية هذا النطق وتحسينه. وهنا يكمن معنى دخول التجويد في باب الصوتيات من الناحية 
النوعية2 في درجة القوة وفي درجة مستوى الصوت. ويتبين لنا ذلك من خلال عبارات التهانوي عن التجويد 
وهي :«همس وجهر وشدة ورخاوة ونحوهاء. وإلى جانب ذلك يتناول علم التجويد ايضاً تحديد امد الزمنية لهذه 
السونراف تي التاق وخاضة احرف اللرو. حيية يتم الذاد خطقوانباليه والإثبالة قيها: ويذله يكين عام الشجوية 
قد أفته إلى جاتب أفثماف بالنطق الصحيح؛ بموسيقى القراءة» وذلك من خلال وضع القاريء في اطار عام لكيفية 
الفراءة بالالحان. 


.2” ص.١59/4 مكى ابن ابى طالب: الرعاية:؛ دار عمارء الاردن‎ )5١( 
١٠١ ص‎ ,١4414 كتاب: كيف تجود القرآن وترتله ترتيلاً: مكتبة القرآن, القاهرة‎ )"1( 


١ 7 17/ 


فياج! 


التطريب حالة متأخرة عن القراءة 
لقد جاء التطريب في القراءة كما في الغناء. كنوع جديد من انواع فن الغناء. جاء كحالة متأخرة وبالتالي 


كظاهرة مدينية وحضارية لفن الموسيقى والغناء بشكل عاه وقبل الخوض في تفسير خلفيات ذلك, لذ ند الا نيد 
تعريف كلمة التطريب فى القراءة والغناء. 


إن تأثير التطريب في الغناء على المستمع2, هو أنه يضعه في حالة تسمّى الطرب. وقد عرّف 
الجرجاني(1١1/ه/" :١‏ ام) هذه الحالة بأنها:«خفة تصرب الإنسان لشدة حرن أو 70 وانت ايضأ 
بمعنى2»«حركة» الانسان فوها اق جز كنا كات بمعنى, وضصع الانسان في حالة انفعال ةم د كر 


واما التطريب فهو افتعال الطرب بالغيرء ما بالغناء او العزف, والعمل على الاثارة والبحث عن التحريك من 
اجل بت الفرح او الحزن في الغير(*"). 

ونجد أن كلمة طرب هذه؛ قد استعملت بشكل خاص فى اللغة العربية, : دسي انر 
الموسيقى والاغاني وانواع القراءة والتغني في القراءة .إلا أن هذا الاستعمال للكلمة في هذا الفن ظهر, على الاجم 
في أوأخر العصر الاموي او في بدايات العصر العباسي. . ويؤيد رأينا أن هذه الكلمة لم ترد في احاديث النبي َنياةُ, بل 
كان هناك استعمال لكلمة التغني او الترنّم او الترتيل و التلاحن, ؛ لكن هذه الكلمة بالذات كانت مستعملة في اللغة 
وفي الشعر الجاهلي ايضا, إلا أنها جاءت لتصف حالات عامة؛ وبعبارة اخرى فإنها ليست خاصة بهذا الفن(اي بفن 
الموسيقى والغناء). 


وما يعنينا في هذا الموضوع؛ أن فن الموسيقى والغناء بصيغة«الطرب» جاء متأخراً وجديداً ا 
التهانوي في معجمه اللغوي عند تحديده لمعنى التطريب بقوله:«بأنه جاء عند متأخري القرّاء,(5؟ بوإنفاوان كنا ا 
ندري متى بدأ هذا الفن بالتحديدء فإننا نعلم أنه كان مزدهراً في ظل الحكم العباسي, وفي عهد الخليفة هارون 
الرشيد(؛ 5 ١ه/ ١‏ 0م) بصورة خاصة. وفي عهده لمع اسم موسيقي ومغنُ كبير, ٠‏ هى إبراهيم الموصلي الذي 
اخبرنا الاصفهان5757ه/ 4557 م) في كتاب الاغاني أنه لحن وغنى قصيدة حب مطلعها : 


«أيبصحق فؤادك أم يطرب وكديف 0 0 


وكلمة«يطرب» هنا تأتي في نفس المعنى الذي ذكره الجرجاني, ' وقد وردت فيما بعد في المعنى نفسه فى 


سس اير الملوصلي, ؛ الذي فاق اباه في فن الموسيقى والغناء, ومطلع هذه القصيدة 


(15) الحجرجاني, التعريفات, ص ١/87‏ . 

(:؟) ,1860 815هم 01 821 1511/5 1503م كن رخلض الفا 28تاخلخ 11!141815 16110 :71101511 ]1 
6 101315 ,1944 8895017111 ,لال1.184 121 15 [خع 8[ .1 

(© ؟) نفس المرجم والصفحة. 

(11) التهانوي: كشاف اصطلا حات الفنون؛ دار خياط, بيروت[ب.ت.):. ص 35٠١‏ 

(10؟) الاصفهاني: الاغاني, دار الثقافة؛ بيروت 4/5 ١‏ ج١اءص١57.‏ 
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«إشرب عدن الزعفران الر لت متككا وأنعم نَعمت بطول النوق والطرب:["") 


وإذا كان التطريب في الموسيقى والغناء حالة متأخرة عن قراءة القرآنء إلا أنه كان ايضا حالة جديدة ومتأخرة 
معا. فقد اخبرنا التهانوي, أن المتأخرين كانوا يسمون الترنم بالقرآن تطريباء وهذا ما اشار اليه 
الدرامي(5 77ه/ 878 م) بقوله :«إنهم كانوا يرون هذه الالحان في القراءة محدّثة»(' '). وفي هذا العصر كانت كلمة 
الالحان ترد في معنى كلمة التطريب. وقد فسر القرطبي كلمة اللحون بقوله إنها :دجمع لحن وهو التطريب وترجيع 
الصوت وتحسينه بالقراءة والشعر والغناء»7 '). وقال ابن منظوره«ولحن في قراءته: إن غرّد وطرب فيها 
بالحان»(١). ١‏ ْ 


وعليه يمكن القول وباحتمال كبير. إن القراءة او الغناء بالتطريب هو نتيجة الي 0 


موا و واي موسي او سي سا0 
الموسيقى والغناء عمؤما. 
كيفيات التطريب بالقراءة 


يعرّف ابن قيم الجوزية ني كتابه«زاد المعاد» كيفيات التطريب بالقراءة بقوله ٠‏ «كيفيات م : التطريى 
متفلةة بالأهسوانم 1" بنتما مدر نب القواءةديهنا قمها هن التحوين وانيا الكرفات التعلقة والتعوو قدا "شور 
إلى امكانية نقل آثار كيفيات الحروف؛ وعدم إمكانية نقل آثار الكيفيات المتعلقة بالاصوات إلى فيما يتعلق 
بالتراجيع«كترجيع النبييفة في سورة الفتح بقوله:111...قالوا»!؟ ') 0 ذلك فإن المؤلف يذكر بعض التفاصيل 
عن الكيفيات فيقول ٠‏ «التطريب والتلحين راجع إلى امرين؛ مد وترجيع»!” ,رولك يثبت وجود هذه الكيفيات في 
القراءة يقول مدافعا عن وجهة النظر هذه: وقد ثبت عن النبي5ة أنه كان يمد صوته 1210070101 
الرحيم»: وثبت عنه الترجيع كما تقدم. 


ومن خلال كلام ابن قيم الجوزية يتبين لنا أن التطريب كان يعتبر جزءا من باب الصوتيات البحتة للقراءة 
وكيفياتها في المد والترجيع. 


إن الاسباب التي فرضت المد والترجيع تكمن في دعوة النبييية إلى الترتيل بالقراءة, كما تدعو الآية 


الكريمة :(وَرَئْلِ الْقْرَآنَ ترتيلاً)!! "). ومعنى الترتيل:«هو القراءة بتوءدة واطمئنان» وإخراج كل حرف من مخرجه 
الصحيح مع اعطائه حقه ومستحقه من تدبر المعاني». 


(58) المصدر نفسه؛ ج4: ص 5175 . 
(59؟)الدارمي: السنن, المطبعة الحديثة, دمشق 5145 ١ه؛‏ ص /!1 . 
)١(‏ القرطبي؛ ج١؛‏ ص ؛ .١‏ 

.7179 حرف(ن) فصل(ل) صفحة‎ .١ " أبن منظور: لسان العرب؛ مجلد‎ )"١١ 
.١ 735 ص.١ج (؟؟)ابن قيم الجوزية:‎ 
(؟") نفس المصدر والصفحة.‎ 
١ 75 ص‎ ١ (14؟)ابن قيم الجوزية:؛ ج‎ 
)؟1(1١‎ 517.1 55 ص‎ ١ (0؟) نفس المصدر؛ ج‎ 
.4 (1؟)سورة المزمل: الآية‎ 
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يقول القرطبي :«والترتيل في القراءة هو التأني فيها والتمهل وتبنّي الحروف والحركات تشبيها بالثغر المرتل 
وهو المشبه بتر الاقحوان: وهو المطلوب في قراءة القرآن»!"'). 

وقد فتح هذا التمهيل بالقراءة المجال امام المد في احرف المد (اي اللين). 

وعلى هذا فإن الترتيل كما يبدو لنا كان السبب الاول في تحول القراءة نحو التطريبء والذىي يفسسر بعلاقته 
بالمد بالدرجة الاولى. يقول التهانوي إن التطر يب«عند متأخري القراءء. أن يترنم بالقرآن فيمد في غير محل المد 
ويزيد فى المد ما لا تجيزه العربية»(9"). 

ومنهم من اعطى لطول المد مقياسا زمنيا يعادل الوحدة فيه, كمد حرف الالف في الحالة الطبيعية» وقد تفاوت 


5 


طول المد في احرف المد بين«ألف ونصف حتى ستة ألفات» . ومنهم من قاس هذه الوحدة الزمنية بثني اصابع 


اليد. 


ولم ينحصر التطريب عند بعض المؤلفين فى حدود المد والترجيع: بل تعدى ذللنه الح زيادة بعض الحالات 
الخاصة فى صوتيات مخارج الحروف المحددة. فى احكام التجويدا: ؟). إضافة إلى زيادة حالات الوقف المتعلقة 
بتقطيع الكلمات والجمل والأيات: اي ما يسمى (الجرس). 


وفي هذا المجال نذكر أن بعض المؤلفين عارض بصورة قاطعة التطريب بالقراءة ولم يجزه إطلاقاً. فى حين 
أجازه آخرون وبشروط تحافظ على احكام التجويد من الناحية الصوتية للقرآن, وبالتالي المحافظة على المعاني 
وصيانتها من التحريف. وذلك باعتبار أن التغيير في الصوتيات يؤدي إلى تحريف المعنى وهى اعتبار بديهي في اي 
لغة من اللغات. وقد ورد في النصوص عن احكام التطريب«القراءة بالالحان الموضوعة إن أخرجت لفظ القرآن من 
صيفته بإدخال حركات فيه؛ اى اخراج حركات منه؛ او قصر ممدوده اى مد مقصوره. او تمطيط يخفى به بعض 
اللفظة ويلتبس المعنى؛ فهو حرادء!١‏ ؟). 


بعد الكلام عن كيفيات التطريب والتلاحن كما وردت في كتب الاقدمين؛ ننتقل إلى الكلام عن علاقة القراءة 
بالتطريب فى الغناء كما حددته تلك الكتب ايضاً. 


علاقة القراءة بالغناء 


نمف تمتلك القراءة بحد ذاتها الحانها الخاصة النايعة من لغة القرآن الكريم بالذات, إلا أو هذا لم يمنعها من أن تؤثر 
وأن تتأثر بالغناء في إطاره العام. وقد كانت حالة المد والترجيع معروفة عند العرب فى الغناء والاشعار الموزونة: 


لذلك لم تكن إجازة النبيمة للتغني بالقرآن إلا لعلاقة هذا التغني بما فيه من مد وترجيع بالمآثورة فى الغناء القديم. 
من هنا نجد أن القراءة وكذلك الأذان فى بدء امرهما قد اعتمدا على فن الغناء الذى كان سائدا آنذاك. 


(0؟) القرطبي: ج ١‏ ص ؛ .١‏ 

(4؟) التهانوى؛ دار خياط: ص .5٠١‏ 

(9؟) السعيدء لبيب؛ الجمع الصوتي الاول للقرآن؛ دار المعارف؛ مصر 531/8 ,١‏ ص .١١5‏ 
٠(‏ ؛) انظر ما ورد سابقاً عن احكام التجويد. 

: 


)١‏ انظر علي بن سلطان القارىء:المنم الفكرية على متن الجزرية؛ المطبعة العثمانية, القاهرة 7٠0٠7‏ ١ه.‏ ص8/”. وانظر الغزالى, إحياء علوم الدين, 
ص ١ .١1١8٠١‏ 


| 


وفي ذلك يقول ابن عبد ربه(/551ه/478م):«إن قراءة القرآن على الحان الغناء والحداء»(" ؟). وقد ارجم ابن 
خلدون اصل الترجيع إلى الحداء وغناء الفتيان فى قضاء خلواتهم؛ حيث يقول:«ثم تغنَّى الحداة منهم فى حداء إيلهم 
والفتيان في قضاء خلواتهم فرجعوا الاصوات وترنمواء؛ وكانوا يسمون الترتم إذا كان بالشعر غناءً وإذا كان 
بالتهليل اى نوع القراءة تعبيرا»(" 


يقول النبي85ة:«اقرأوا القرآن بلحون العرب, وإياكم ولُحون اهل الفسق والكبائر؛ فإنه سيجيء اقوام بعدي 


برتجعؤة القران در جيع الغناء والرهيانية والنّوح, 3 يجاون حناجرهم مفتونةه قلوبهم وقلوب الذين تجيهم 
شا (5415) 
نهم ) : 


ويتدين من ذلك أن النبى شجع على القراءة يلحون العرب المعروفة آنذاك فى الغناء؛ إلا أنه وضع للترجيع 
احكاما معيّنة كى لا يتخذ طابع الغناء والترتيل المسيحى. 


وفي العصور الاسلامية اللاحقة؛ استمرت العلاقة الوثيقة بين القراءة والغناء على انواعه وما يتخللها من 
تأثير وتأثر. وفي ذلك يقول ابن قتيبة(17؟5ه/ 885 م): وكان القراء كلهم«الهيثم»و«ابان» و«ابن اعين», وغيرهم 
يدخلون في القراءة من الحان الغناء والحداءء والرهبان منهم من كان يدس الشيء في ذلك دسا رفيعاًء ومنهم من 
كان يجهر بذلك حتى يسلخه. فمن ذلك قراءة الهيثم :#امّا السفيئة فْكَانْت لمَسّاكينَ يَعمَلُونَ في البَحر7#” 1 
سلخه من صوت الغناء. وكان«ابن اعين» يدخل الشيء ويخفيه؛ حتى الجا وان رد بن سعد»عفإنه قرأ على 
الاغاني المولّدة المحدثة. سلخها في القراءة بأعيابهاء!! ؟). 


ويقول ابن قتيبة في مكان آخر:«وكان في كل بلد من الامصار الاسلامية قَرَاء يقراون ويقرئون الناس؛ وقد 
, /الام), فقد كان بدخل بعض ضر وب الغذاء فى قرا تا 


وفق القرون الاستلاهنة الأول تاتريع القراءة والفتاء المحلى فى كل قطو هق الاقطان القن كانت تبتك عل 
557 اناسع «والقى كان لكل قطو منها 5قافةه الخاضة قبل الانسلام :وان اقل الجيهان قرا أجلن الهف غناء 
العرب؛ واهل الشاه قرأوا على قراءة الدفما نه واقل: الكوفة: قو ! فلن قراءة الخطه واهل النضير تاقواو عل 
الخسرواني غناء فارس25[2). 


(؟1)ابن عبد ربه: العقد الفريدء دار الكتاب العربي؛ بيروت :١5/87‏ ج5, ص 6ه . والحداء: هو صيفة من صيغ الغناء القديم الذي كان يترنم به راعي 
الابل» وقيل إنه يتسق مع رفع اقدام الجمل ووقعها. 

(؟ 5) أبن خلدون: المقدمة؛ دار العودة؛ بيروت» ص 5/8" . 

(44)القرطبي: ج١.‏ ص ؛ .١‏ 

(14) سورة الكهف: الآية 4/. 

(41) ابن قتيبة : المعارف, دار الكتب, القاهرة 2.١55١‏ ص55 6. 

(/اغ) أبن قتيدة. ص 577 . 

(44) نفس المصدر والصفحة . 
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خط القراءة المستقل 

لم تكن القراءة كلها متأثرة بالغناء وانواعه. بل كان هناك خط مستقل عبر عنه بعض شيوخ القراء بقراءة 
مصونة من هذه التأشرات . وفي ذلك يقول ابن قتيبة :«كان اول من قرأ بالالحان, عبيد الله بن أبي بكر[ ٠‏ /ه)ء 
وكانت قراءته حُزناً ليست على شيء من الحان الغناء ولا الحداء. فورث ذلك عنه ابن ابنه«عبيد اللّه بن عمر عبيد 


الله ة فهو الذي يقال له قراءة اين عمر . . وأخذ ذلك عنه «الا بأاضي» ' وأخذ نهلك العلأف وأ ق أحوه عن الاباضي قراءةداين 
عمر». وكان هارون الرشيد معجبا بقراءة سعيد العلاف. وكأن يحظيه ويعطيه, ٠‏ ويعرف بقاريء امير المؤمنين»! لوا 


وقد كان لذلك الخط المستقل مبرره القوي في الفرق الظاهر بين صيغة القرآن من جهة؛ وبين كل ما صف في 
الشعر والنثر حتى ذلك العصر من جهة ثانية؛ فخصوصية القرآن من ناحية التركيبة اللغوية؛ تحدّ من تدخل التأثير 
اللحني الآتى من الغناء إلى القراءة. إضافة إلى ذلك فإن هناك سببا آخر لا يقل اهمية في الحد من هذا التأثير» وهو 
وجود انكام التجوين::ظك الانتكاء التي حددت اطر قراءة القرآن ومدى التلحين والتطريب يها. 


ج - اثر بيان القرآن الكريم في التركيبة اللحنية في فن التجويد 
صوتيات القرآن وموسدقاها الخاصة 


تكلم المتقدمون في مصنفاتهم العديدة عن إعجاز القرآن وخاصة في مجال البلاغة والبيان. وتطرقت بعض 
هذه الذلفات الن هيو دات الكليات رات القراة "اضف إلى لله ما زكرة الؤلفوق العربي الفاضترون يحول هذا 
الملوضوع. حيث يسمون صوتيات القرآن ب «موسيقى القرآن الخاصة» وهم يستندون في ذلك دائما وبالاساس إلى 
وس . ومن هؤلاء لبيب السعيد(معاصر) الذي يقول عن انواع بدائع القرآن؛ في كتابه الجمع الصوتي الاول 
للقرآن/ 


«الانسجام: وهو كما يعبر عنه ابن الاصبع«أن يأتي الكلام متحدراً كتحدر الماء المنسجم بسهولة سبك, 
وعذوبة الفاظ, وسلامة تأليف. حتى يكون للجملة من المنثورء وللبيت من الموزون وقع في النفوس وتأثير في 
القلوب: يكاد ‏ كما يقول السيوطي . لسهولة تركيبه وعذوبة الفاظه أن يسيل رقة,(5*) 


- خم الفواصل بحروف امد واللين وإلحاق النون قد كثر القرآن بها ويقول السيوطي:«وحكمته؛ وجود التمكن 
من التطريب بذلك؛, كما قال سيبويه؛ إنهم إذا ترنموا يلحقون الالف والياء والنونء لأنهم ارادوا مد الصوت, 
ويتركون ذلك إذا لم يترنموا؛ وجاء القرآن على اسهل موقف واعذب مقطع»ء("”2). 


ا و ا 0 ا" ترا ببلتلسانها في ذن اندز 


(1] )ابن قتيبة : ص 077 , 

(60)اعتمادأ على كتاب«الاتقا ن» للسيوطي(١١4ه/ 5٠5‏ ١م)‏ وكتاب بديع القرآن لابن ابي الاصبع المصري(؛ 0 7ه/ 557 ١م).‏ 
(01) السعيد, لبيب: الجمع الصوتي؛ ص 07.755 5. 

(؟0) السعيد لبيب : الجمع الصوتي, ص 17١‏ ؟. 

(#) الفاصلة : : آخر حرف للكلمة في آخر الآية وهي كقافية الشعر وقرينة السجع. 

) 


؟6) رمضان, ٠‏ محيي الدين : : الإعجاز الموسيقي في القرآن .دار الفرقان: الاردن ١5/7‏ ص 4غ 5 عبد الوهاب: موسيقى القرآن؛ عن 
مجلة لواء الاسلام؛ القاهرة جمادى الحاني 1" اه ٠ص‏ 1 1. 


١١ 


موسيقى الكلمة, والحرص على الانسجام الصوتي(. ) فتجد في قوله تعالى (وَتنُونَ لله التأنونا» لايك 
أطعنًا اللّه واطعنا الرّسو843... 3خ ضَلُونًا السبياك#(؟” اسهد هذه الآيات الثلاثة رسمت بالالف لتشاكل 
الفواصل وهذا التشاكل مطلوب مراعى : في اكثر القرآن»/9* 


وفي جميع الحالات محافظة على صوتيات القرآن الكريم كما نزلت به. وقد جاء رسم القرآن محافظا عليها. 


ويرى بعض العلماء في حروف المعجم الموجودة في بعض فواتح السورء رموزا صوتية وإشارات 
موسيقية!!*). ومنها ما فى سورة لقمان ومطلعها «#ألم» تلك آبات الكتاب الحكيم». وسورة طه 
ومطلعها:#طه ما أَنَزَّلْنًا علَيكَ القَرءان لتَشقى #؛ وسورة يس ومطلعها يس وَالشُرْء ان الحكيم* وثلا حظ 
أن فواتح هذه السور عبارة عن تركيبة لبعض الاحرف, فيها من الايماء الصوتي الذي يضع القاريء في اجواء من 
الصوتيات المعينة؛ ويهيته للدخول إلى آيات السور وتلمّس تعابيرها وإيحاءاتها. 


د اتى هس تداك الكلمات الى ابغيازة الخو هرشن الكلمات, منسجمة مع المعاني الواردة في القرآن الكريم 
وهناك امثلة راشبت على ذلك. فعند وصف اهل الجنة أتت هذه الصوتيات ناعمة رقيقة؛ كما في 5 
- #وجوه يُومَئذ تَاعمّة* لسعيهًا رَاضيَّة» ف جَدَة عالية* لآ تَسمّع فيها لاغيّة974"”) وتا 


و0 كر - “رو مره 


رة متكسّرة :لفْكُبْكيُوا فيهًا هُمْ وَالُغاوونَ74”*) ونلمس ذلك خصوصا في كلمة(فكبكبوا). 


3 إبحاءات وصضشة تعبيرية تصع القاريء في اجواء معينة أثناء أدائه اللحني, ومن هذه الإيحاءات: المخيف منها 


الذي يهن النفس كما في قوله تعالى:#أوْ كَظُلْمَات في بَحْر لُجِيّ يَفْشَاهُ مَوْحْ من قَؤْقه مَوْج من فؤقه سَحَابْ 
ظلَُمَا ال ا 


ومنها ما يأخذ بالالباب لعظمته وجلالهظقُلٌ َو كَانَ البَّحر مدادا لكَلمّات رَبِي لَنْفدْ البّحر قبل أن تَنْقَدْ كلمت 


يي ولو جلكا بمثله مَدا4(٠‏ 9 


ومنها المفرح الباعث على التأمل والبحث:#أوَلَقْنْ زَسِّنَا السّمَاءَ الدنيًا بِمَصابِيمَ...4(١٠).‏ هذا بالاضافة إلى 
الكثير مما جاء به القرآن الكريم من وصف يكاد لا ينتهى 


لقد تناولنا فيما سبق بإشارة عابرة: جانيا محدداً من جوانب إعجاز القرآن الكريم المتعلق بالصوتيات النابعة 


(54)الآيات من سسورة الاحزاب: وهي بالتتابع: الآية .٠١‏ الآية 17, الآية /11. 
(56) حمودة؛ عبد الوهاب: ص ؛ ؛ . 
(51) حمودة:؛ عبد الوهاب: ص 15 . 
(/41) سورة الغاشية: الآيات 7 .١١‏ 
(54) سورة الشعراء: الآية 4 5. 
(509) سورة النور:الآية 1. 
(50) سورة الكهف:الآية .١٠١9‏ 
)1١1(‏ سورة الملك: الآية 6. 
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مسن الكلام مباشرة:([(صوتيات ظاهرة) وهس التعابير الكامنة في الكلمات والآأيات الي تصع القاريء في منحى معدن 
وآباته البينات. 


أثر التنويع في سياق الآيات 


إن خصوصية القرآن الكريم من ناحية تركيبته اللحنية اللغوية تنبع, بالاضافة إلى ما ذكرناه آنفاًء من التنويم 
الكبير في نظم الأيات الواردة في السياق الواحد فتارة نرى آيات مسجوعة وتارة منثورة:» وتارة موزونة: دون أن 
نستطيع إخضاعها لمنطق تسلسلي معين. هذا من حيث القافية, الوقف فى الايات والحجحمل التي يمكن احداثها 
بالقراءة دون أي تأثير او تغيير بالمعنى. 


اما من حيث المعاني التي توحي بصورة موسسيقية .كما سبق وأشرنا ؛ فإنها ايضا جد متغيرة في سياق السورة 
الواحدة؛ حتى ولو كانت تلك السور بشكل عام ذات هدف لموضوع واحد كما جاء عند بعض مفسّري القرآن. ذلك 
أن وحدة الموضوع في السورة لا تعني أن آياتها جاءت على معان واحدة؛ بل هي تعلى وتهبط باستمرار بإيحاءات 
معان مختلفة. . وفي بعض الاحيان نلاحظ أن لا وجود للزمن في الاتجاه الواحد الامامي, فهناك دائما قفزات إلى 
اماما إلى ازمنة سابقة خلفية في التاريخ وبعيدة مع استحضارها في الزمن الحاضر الذي يعيشه قارئها. 


صماعة الالحان فى القراءة 


التنوع الكبير للإيحاءات الموسيقية في سياق الآيات؛ يضع القارىء في جو من الإعجاز عند تلحينه للقراءة. 
فملحن الاغنية اعتاد أن يصوغ الحانه وفق كلمات هي دائماً ذات جمل متقاربة وزذاً ومعنى او ذات وَرْن واحد كما 
كان علد عليه الحال في الشعر الذي أعتانه العربي أنذاك. على عكس القارىء العربي الذي وجد نفسه امام حالة جديدة 
من الغناء, فقد اصبح يتغنى بالقرآن بدلا من أن يتغنى بالشعرء والفرق في ذلك كبير. وحتى نتبيّن هذا الفرق؛ لا بد 
لنا من إلقاء الضوء على كيفية صناعة الالحان في القراءة؛ اي على كيفيّات التلحين من الناحية الصوتية البحتة. 


الفناء بالشعر 


الصوتية للكلمات في حال تتابعها. 00 
وهذه التفاعيل لا تخضع للوحدات اللغوية؛ وهي الكلمات؛ بل إن كل وحدة صوتية(تفعيلة) يمكن أن تكون لكلمة او 
لقسم من بداية كلمة تالية وهكذا. حيث تصبح قراءة البيت الواحد من القصيدة قراءة صوتية موسيقية بحتة. 


فالقصيدة الواحدة من الناحية الشعرية تخضع ل«بحر» من البحور العديدة المعروفة. والبحر هو عيارة عن 
صوتيات البيت الواحد التي عادة ما تتكرر على مدى القصيدة الواحدة في كل ابياتها . وإلى جانب الصوتيات فى 


١١1 


القصيدة: هناك القافية التي تتم بتكرار الحرف الاخير من كل بيت من الابيات مع حركته؛ اي مع طريقة لفظه وعلى 
مدى القصيدة الواحدة ايضا. 


بعد هذا الاستعراض الفني السريع لطبيعة القصيدة الشعرية العربية الموزونة؛ يتضح لنا أن صناعة الالحان 
في الغناء صناعة موزونة وخاضعة لصوتيات القصيدة الملحنة من ناحية البحر والقافية. وفى هذا ما يسهّل عملية 
هذه الصناعة. وتتعامل هذه الالحان مع تراكيب لغوية مفهومة وبسيطة؛ وهى بالتالى ذات مقاطع نغميّة موزونة 
في كل بيت من الابيات الشعرية. ويمكن لهذه النفمات أن اللاناية خاني جعزي الللتصيرلة عن يدبي رع مستوى 
صونياتها واطوالها الزمنية. اما التغيير الذي يطرأ من حين لآخر على النفمات» فإنه يكمن في احرف المد التي تعمل 
غالبا على تغيير النغم بالزمن. ويمكن لهذه الاحرف أن تكون منتشرة في كل القصيدة وبأمكنة مختلفة من ابياتها. 
وتأتي القافية كمحطة مهمة للانغام في لحن القصيدة. كل ذلك يؤدي إلى تسهيل عملية التلحين في الغناء؛ بحيث 
يصبح الملحن امام مادة ذات شروط واضحة ومحصورة: فيتعامل مم اوزانها المحددة وصوتياتها المتشابهة 
بسهولة. وفي ذلك يقول ابن خلدون عن صناعة الغناء:«هذه الصناعة هي تلحين الاشعار الموزونة, بتقطيم 
الاصوات على نسبة منتظمة معروفة:؛ يوقَّع على كل صوت منها توقيعا عند قَمّعه, فيكوّن نغمه؛ ثم تُوْلّف تلك النغه 
بعضها إلى بعض على نسب متعارفة»["١).‏ ا 


الغناء بالقراءة 


إذا كانت تلك هي حالة الغناء بالشعرء فإن حالة الغناء بالقراءة تختلف عنها اختلافاً بيئًا. فصناعة الالحان 
بالقراءة لا تتعامل مع اوزان محددة متعارف عليها كما هو الامر مع حالة الغناء بالشعرء وذلك نظراً للتركيية 
المتغيرة باستمرار لسياق الأيات كما سبق وأشرنا. لكن حدث فى اوقات معينة أن عمد بعض القراء إلى تطبيق حالة 
الغناء بالشعر على قراءتهمء فقلّدوا بعض ألحان الاغاني المتداولة فى تلك الاوقات. إلا أن القاريء منهم اضطر حين 
فعل ذلك إلى اخضاع القراءة للالحان التي 0520-75 الله قال يعسن احكام التجويد التي تراعي بالاساس 
مخارج الحروف والوقف المناسب. الامر الذي ادى إلى تغيير المعنى: وهذا ما كرهه وحرمه العلماء. 


ويتحدث ابن قيّم الجوزية؛ عن تلك الالحان غير المرغوب فيها والتى اعتّمدت: بقوله إنها تحصل:«بتكلف 
وتصنّم وتمرن, كما يتعلم اصوات الغناء بانواع الالحان البسيطة والمركبة على ايقاعات مخصوصة واوزان 
مخترعة لا تحصل إلا بالتعليم والتكلف؛ هي التي كرهها السلف وعابوها وذمُوها ومنعوا القراءة بهاء("'). 


وهنا يبرز السؤال التالى. كيف نجح القراء بتخطي كل تلك الصعوبات؛ وعملوا على صناعة الحان تراعي 
احكام التجويد وكل ما تحدثنا به عن سياق الآيات المتنوعة؟ يجيب السابقون على هذا السؤال بأن صناعة الالحان 


هى ما كان منه طنف | ف سجياً. ويرى اين قيم الجوزية ذلك من خلال:«ما اقتضته الطبيعة وسمحت به من غير 
تكلّف ولا تمرين وتعليم؛ بل إذا خلى طَّبعه واسترسلت طبيعته جاءت بذلك التطريب والتلحين: فذلك جائن»(؟ .)١‏ 


(؟1)ابن خلدون: المقدمة ص مع 
(17) ابن قيم الجوزية,ج ١.ص١١١‏ 
(14)المصدر نفسه: ج .١‏ ص 717 .١‏ 


خلاصة واوا اح مارو موا اماق إلير ابروا و ا ا لأثر بيان 
القرآن على التركيبة اللحنية بالقراءة, نستنتج الامر التالي: إن كيفيّات صناعة الالحان من ناحية تركيبتها اللحنية, 
تأتي على شكل وحدات نغمية جد صغيرة قائمة بعضها قرب بعض في البعد الزمني: على عكس تركيبة الشعر 
الموزون: الذي تأتي وحداته النغمية على شكل وحدات كبيرة ومحددة؛ وتكون متناسبة مع مقياس البيت الشعري 
الواحد عادة. وقد اعطيت الوحدات النفمية الصخيرة التي د تتركب منها الحان الجمل المقروءة, القدرة على تخطي 
الصعوبات على طول سياق الأيات. وذلك لليونتها ولقدرتها على اخذ الاشكال المتنوعة في الصعود والهبوط وفي 
الوقف والابتداء. وهي بذلك اشبه بسلسلة ذات حلقات صغيرة يمكن للقاريء تحريكّها بانسياب ودون أي 
تكسرات حادة. وتبرز هنا الفراغات: وهي مواطن السكوت التى نلاحظها في التجويد القرآني لبعض القراء بين 
الجمل اللحنية المقروءة. وهي تبرز في هذا النوع من المغنى كطريقة جديدة في استنباط الايقاع اللحني شبه 
التوازن: حيث يساعد هذا الفراغ او السكوت الذي يقع بين جملتين لحنيتين على تخفيف حدة الاختلاف الزمني 
فيما بينهماء ويكفي أن نتصور هاتين الجملتين المتلاصقتين لنتبين بشكل اوضح ما نرمي اليه. وعليه يمكن اعتبار 
السكوت قن هذه العالة سبطة موسيائية ذان اقنية: جنا ريقن القول جنياية اشر [ن هذا السكرث ار القر اهو 
موارناعن جنا لماز اوداك نفدي سدقي جد يمرت لا لدو 

مما تقدم؛ يتضح لنا أن التركيبة اللحنية القديمة؛ ذات الوحدات النفمية الكبيرة المأخوذة من الغناء الشعري؛ قد 
تفككت نهائيا لتحلّ محلها تركيبة جديدة بوحدات نغمية صغيرة جداء وبالتالي لتصبح اكثر ملاءمة للغة القرآن 
الكريم. هذه التركيبة اللحنية الجديدة؛ اعطت الغناء بالقراءة صفات التواصلية الانسيابية في حركتها النغمية 
وأبعدت احتمال وجود القفزات الحادّة فيها. وهي من اهم الصفات التي ظهرت فى القراءة؛ بعد أن مرت . كما تبيّن 
لذا ‏ بتجارب صعبة في تأثرها بهذه الطريقة وتلك من طرق الغناء التتوغة..وهذ: الصفات هي ظاهرة جديدة في 
القراءة» نعني بذلك ظاهرة فن التطريب, والتي برزت كما نعتقد خلال القرن الثاني الهجري. 


د القراءة بالتطريبء المصدر الاساسي لفن الموسيقى الاسلامية 


لقد طبع التطريب بالقراءة مجمل فنون الغناء في العالم الاسلاميء ابتداءً من العصر العباسي وحتى الآن. 
ويعود سيب ذلك إلى فكالة القواة اللقري عقن االسلمين امه ؛ باعتباره المرجع اللغوي والصوتي الاول والاهم. هذا 
من ناحية, ومن ناحية ثائية: إن هذه الصيغة الجديدة بحد ذاتها ليست سوى منهجية: دون أن تحمل أيّ اطر 
خالصة منتهية في صناعة الالحان, كما كان الحال قبل ذلك. هذه المنهجية قد اعطت الامكانية في التعاطي مع 
الكلمات المغناة بحرية ومرونة أكثر. الامر الذي فتح الباب على مصراعيه للتنويع الغنائي. ل 
المتنوعة, الدينية منها والمدنية الملحنة على الكلام الشعري الموزون, كما ظهرت الحان الطرب على الكلام المنثور 
والمسجوع الذي لا يخضع لأي وزن او قافية واحدة. وقد انتشر هذا الفن في الحلقات الشعبية؛ في ارجاء المدن 
بواسطة الراوي الذي كان يطرب السامعين؛ ويمئّل لهم قصص الف ليلة وليلة وسيرة عنترة: والمهلهل؛ وابي زيد 
العلالى _وظيرقا من البكر لدعي 

بالرغم من شهرة فن الغناء على الشعر الموزون؛ وسهولة تأثيره على الناس عامة, فإن ذلك لا يلغي الدور 
الريادي للقراءة بالتطريب. الذي ظل على امتداد العصور الاسلامية المرجع الاساسى لهذا الفن عامة. وتعود اهميته 
إلى منزلة القرآن الكريم بالدرجة الاولى عند المسلمين, ولأنه بقي فنا مرتجلاً لا يخضع للصناعة المسبقة كما اشرنا 


١١7 


آنفا, وبذلك اصبح الينبوع الدائم الذي لا ينضبء وظل متجدداً باستمرار لطبيعته السيالة. حيث لا يمكن إخضاعه 
لقابيس لحنية منتهية؛ وبالتالي اصبح القاريء هو الملحن. وهنا تكمن اهمية هذه الازدواجية فى ميدان الابداع 
الموسيقي والغنائي . «فالمقرئون للقرآن الكريم؛ اشخاص لم يعتمدوا أبدا سلما خاصاً ولا آلة موسيقية :إن اصواتهم 
مطلقة لا يحكمها إلا ذوقهم الموسيقي»!*١).‏ 


تلك الميزة لا تجدها في فن الغناء. حيث غالبا ما يكون الملحّن شخصا آخر غير المطرب للاغنية الواحدة؛ وفى 
الاغاني الاكثر شهرة وهي التي يعطي المطرب فيها من عند ذاته باستمرارء ويغير في اللحن الذي وضعه له اُلّحن. 
فلا يستعمل هذا اللحن إلا كإطار عام لتفاصيل يقوم بها على خشبة الغناء امام الجمهور كما هو الحال حتى في 
عصرنا هذا في البلاد العربية. ومثلنا على ذلك سيدة الطرب العربى ام كلثوم, والتى اشتهر اسمها فى هذا العصر 
في مختلف انحاء البلاد العربية؛ فقد بدأت حياتها كقارئة للقرآن الكريم. وهي ليست وحدها التي بدأت كذلك؛ فمعظه 
المغنيين والملحنين في مطلع القرن وخاصة في مصرء بدأوا كقارئين للقرآن الكريم:«ومنهم الشيخ سلامة حجازي: 
والشيخ ابى العلا محمد؛ والشيخ يوسف المنيلاوي؛ والشيخ سيد درويشء والشيخ زكريا احمد؛ والفنان محمد عبد 
الوهاب وغيرهم كنير(...) كل هؤلاء المغنيين بدأوا حياتهم بتلاوة القرآن الكريم وبالإنشاد فى حلقات الذكر 
والموالد»!! 'أويعدٌ هؤلاء من اهم مطربي العالم العربي في هذا القرن. ١‏ 


التقاسيم إلا لقربه القوي من بنية موسيقى التجويد. وهو كالتجويد ايضاً من ناحية مبدأ الارتجال؛ فالعازف يرتجل 
الالحان أثناء ادائه المى سيق ,» كذلك الامر مع القارىء الذي يرتجل الالحان أنناء قراءنه للقران. 


اما اسباب اختيارنا للنماذج المعاصرة: فمرده اولاً. إلى أنه لم يتم حتى الان اكتشاف وثائق من المخطوطات تُبِين 
عده نماذج الموسيقى والاغاني التراثية مدونة بلغة مكتوبة. وثانياء لاعتبارنا أن التجويد القرآنى يتميز بالقُدرّة على 
الاحتفاظ بخصائصه الاساسية عبر العصور كلهاء وذلك لوجود مؤلفات مدَوَنة عن احكام التجويد؛ ونظراً للتلقين 
بالسمع المتواتر عبر شيوخ القراء ضمن اصول محددة. 


منذ عهد النبييكية كان تلقين القرآن الكريم شفاهاً هى السائد. وفي ذلك يقول ابن الجزري(؟؟8ه/ 
6 ١م)‏ :«القراءات اشياء لا تُحكّم إلا بالسماع والمشافهة»!"'). ويستند السعيد على تأكيد السيوطي إلى جانب 


العودة إلى المصحف المدونء: على اهمية التلقين بالسمع بقوله:«ولا شك أن الامة . كما هم متعبدون بفهم معاني 


بالحضرة و0 


إلى اصحاب النبييكةَ من قراء القرآن الكريم؛ ومن اهمهم ابو موسى الاشعري؛ وعبد الله بن مسعود. 


(15) صدقيء عبد الرحمن: الفنان الصوفيء مقالة في دورية«المجلة»العدد ٠‏ 4 القاهرة .١57٠)‏ 

لق خليل: غطباع هفك تركيرة الصوث وعلء التحوب كت الاتكلؤ المصرية العافنة 31 اررض 117 
(1 )ابن الجزري: منجد المقرئين, مكتبة القدسي بالازهر,ء القاهرة 55 ١ه‏ ص" . 

(14) السعيدء لبيب: المجمع الصوتي الاول للقرآن؛ ص .٠١5‏ 


ضن 


وهكذا نختم القسم من البحث الذي كان مدخلا إلى موضوع التجويد كمصدر اساسي لهوية فن الموسيقى 
الاسلامية(الطرب). ونستعرض فيما يلى بعض النماذج المختلفة من الاغاني: ومنها التجويد والأذان وغيرها.... 
هذا ما يسمح لذا بتلمس الهوية المشتركة لتلك النماذج(الطرب)!' ')(اللوحة رقم 86: 85286). 
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(15) من هذه المقامات الموسيقية المستعملة في هذا الفن نذكر ما قاله الشيخ القاريء على محمود الذي كان له شهرة كبيرة فى مصر فى مطلع هذا 
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الاب الثالث 


حتى تستطيع تفهم الخلفية الفكرية كما كان يعيشها الفنان» وكما هي سائدة في المجتمع الحاضن للقيم 


الجمالية؛ ينبغي أن نتلمس عن قرب مثاليات هذا الفكر, اي نظرته الانسانية الشاملة إلى الكون والوجود. 


سنعمل في هذا الباب على تحديد هذه المثاليات كما في العقيدة الإسلامية. كما سنلقى الضوء على معايير 


القيمة الجمالية: كما وردت في النصوص الإسلامية الترائية. 


١ ؟*‎ 


الفصل الاول 


الخلفية الفكرية وراء وحدة الفنون الاسلامدة 


الانسان الذي يعيش الحياة الاسلامية, سواء كان فى بيئة عربية او غيرهاء نحده عندما يريد التعدير عن 
اعجابه واستمتاعه بعمل ما اى بشيء ماء كوردة مثلاً او كوجه جميل او نغمة استمع اليها او عندما يقف على قمة 
جبل يتأمل سعيه الطويل للوصول إليها. نجده يقول«اللّه». 


وفي المقابل: لى تأملنا رجلاً عاش البيئة الغربية بما تمثله من فكر غربي قديم عط ايد نجده في لحظة 
وصوله إلى قمة قمة الجيل يقول غالبا :«لقد حققتهاء . وهكذا يحدد موقف الرجلين دلالات لفظ كل منهما. 

امامنا إذا موقفان متباينان يعكسان بوضوح معاني مختلفة في تحقيق ذات الانسان. ففى الموقف الاول يظهر 
تعبير«الله» مع ما يحمله من افكار للذات(الانا). اما الموقف الثانى فتظهر من خلال تعبيره(الانا) بكل ما تحمله من 
تمحور للقدرات حول الفرد وذاته. مما يدل على أن الاول اقرب للتحقيق الافقيء فيما الثانى اقرب للتحقيق 
العمودري . 

فإذا كان الانسان المسلم يقول «اللّه» فى هذه المواقف وفى عصرنا هذاء فإنه بلا شك يشكل امتداداً لقوة 
تتحدد معالمها يعد فى هذا العصر. 


اما إنسان اليوم الغربي» فإن موقفه ايضا امتداد للماضي., إلا أنه اصبح فى عصرنا هذا اكثر ذاتية منه فى 
السابق:-ويظون لثمن خلال نقد الفن الغربى: إن أن ذاتية القنان متهم تنوه لتكون االنعوى الانداس.ويوذا لنت 
يقول الناقد الغربي المعاصر جيروم ستولنتز :«إن الكشف عن ذاتية الفنان(الانا) الذي ازداد ظهوراً في الغرب خلال 
عصر النهضة اصبح من السمات الرئيسة لفن القرن التاسع عشرء(١)‏ . 

فالمجتمع الغربي هى بالحقيقة ليس مجتمعا واحداء بل هو عدة مجتمعات غربية تنوعت وتغيرت معتقداتها عبر 
التاريخ. لقد تحددت محطة مهمة من تاريخ هذه المجتمعات: وهى العصر اليوناني الذي شكل كما هو معروف 
وحسب اعتقاد المفكرين الغربيين؛. جذور هذه المجتمعات ومنطلقاتها الفكرية. وهذه المجتمعات غالبا ما كانت تسكن 
شمال البحر الابيض المتوسط؛ ثم في القرون الوسطى تعمقت في الشمال أكثر, واليوم اصبحت رقعتها الجغرافية 
اكبر بكثير مما كانت عليه سابقا كما هو معروف؛ وذلك مع توسع كل الشعوب الاخرى. 
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وإذا ما استثنينا المرحلة البيزنطية لقرب حضارتها من حضارات شرق البحر الابيض المتوسط؛ تكون فئود 
المجتمعات الغربية, فد مرت بالعصور اليونانية والرومانية(الكلاسيكية الاولى) ثم بالقرون الوسطى(الرومانسيك 


بيشحخصدده لاقام 


- خصوصية الدراما في الفن الغربي 

كانت المسيحية الرومانية في البداية(القرن الثاني للميلاد) ملتزمة بتجنب اي تمثيل للمسيح او لتلاميذه. لكن 
هذا التقليد ما لبث أن تغير. ففي القرن الخامس, سمح برسم عيسى الناصري كما سمح برسم تلاميذه("), لكن 
الجدل حول تمثيل المسيح استمر حتى القرن الثامن للميلاد. حيث حسم الامر نهائيا لصالح إجازة استعمال 
الصور. وكان هذا فى مجمع نيقياز4ظ5110) عام /81/ام. واعتبروا نت عن الصور في ذلك الوقت, كما جاء به 
يوحنا الدمشقيء هو دفاع عن الصورة بصفتها الرمز والوسيط للتعليم:(") 

وبالرغم من قبول مبدأ الصور في العصر البيزنطي, اح وري با الل 

حتى القرون الوسطى حيث«تحولت الصورة من ذات البعدد ين إلى ذات الثلاثة ابعاد, اي إلى الاصنامء»(). في الوقت 
الذي كانت تعم ديار الاسلام الفنون التجريدية البحتة؛ وكان ن خط الافتراق قد بدأ يكبر تدريجيا مع الوقت بين العالم 
الاسلامي والعالم الغربي وبحركة تصاعدية كديرة. 


فمنذ القرن الثامن للميلاد وحتى القرن الثاني عشرء شهد الغرب فئوناً صنفت على انها فنون رمزية؛ بالرغه 
مما آلت إليه الكنائس القوطية من شموخ هائل بالعلى» وبقدر ما كانت تحاول تحقيق, بجسمهاء التقاطع بين الله 
والعالم الملموس, إلا أنها في نفس الوقت كانت تحاول الهروب من المحاكاة المباشرة إلى الرمزية الذهنية!”). كانت 
العمارة القوطية تسعى قدر الامكان لتحقيق هذه الرمزية من خلال النصوص اللاهوتية او الفلسفية؛ وكانت وسيلة 
هذه الرموز في العمارة هي المادة بحد ذاتها »مما ادى إلى تعاظم مادة جسم الكنيسة بقدر تعاظم هذه الرمزية . حتى 
جاء عصر النهضة, ؛ فإذا بالمادة تأخذ مكانة وقوة؛ حيث انفلتت من دورها كوسيلة؛ فقط؛ واصبحت كأنها هى ي الفاية 
بذاتها. 


وبعد أن كانت الطبيعة الفيزيائية في القرون الوسطى ينظر إليها من خلال النصوص اللاهوتية او الفلسفية, 
أضصريحت فى عصر 1 لها جمالها الواقعي. ولذلك قال ليوناردو دى فينشي :«إن حقيقة الاشياء هي الغذاء 
الاسمى للنفوس المرهفة»!'). ومن ناحية ثانية؛ فا ن العلاقة بين العالم المطلق والعالم النسبي كانت مجسدة في 
القرون الوسطى بمجمع الاكليروس, ثم دخلت في زاوية ضيقة وانحصرت بالانسا' ن الفرد. فأمسى الفنان الواحد 
يجسد هذه العلاقة بنظرة فلسفية غير دينية» وكأنها بذلك رجوع للوثنية اليوئانية. 


ف ريد هربت: الفن المجتمع, ترجمة فارس ضاهرء دار القلم؛ بيروت(51/5١),‏ ص 88. 
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ففي هذه العصور لم تعد العلاقة المتبادلة دينية؛ بل اصبحت علمية او فلسفية او حركة محض إنسانية. وفي 
عصر النهضة ذهبت هذه الحركة الانسانية إلى ابعد اتجاه بروح الفردية والنقدية؛ والتأكيد على الهموم الدنيوية("). 
فبدخول عصر النهضة:؛ بدأت النزعة الفردية في الفن» وخلفت وراءها وإلى غير رجعة: الروحية الجماعية كما 
عرفها الفن في الغرب في القرون الوسطى. 


وعلى الرغم من هذا التغيير الذي طرأ على فنون الغرب عبر عصورها. إلا أن فنونها ظلت دائما على اختلاف 
جذري مع الفنون الاسلامية. ويرجع هذا الاختلاف لجوهر المنطلق الفكري الذي يشكل القاسم المشترك بين كل 
العصور الغربية؛ وهو المعتقد بتقاطع«العالم المطلق بالعالم النسبي»("), والذي لا يلتقي ابد وجوهر الدين 
الاسلامي. فعند اليونان والرومان ساد معتقد تعدد الآلهة ‏ وانصاف الآلهة من البشرء وإذا ما استثنينا المرحلة 
البيزنطية عندما كان هذا المعتقد متمثلاً اكثر بروح المسيح؛ فإن معتقد التقاطع انتقل في القرون الوسطى إلى 
اوروباء وتمثل بجسم المسيح إلى جانب روحه؛ كما تمثل ايض بجسم الاكليروس. وابتداءاً من عصر النهضة 
وى وما هنذا اخ يتحميو هذا العتقد «الانسسان الفرى امتفوق, 


ايضاً يضاف إلى الاولء وهو نظرة المجتمع إلى التوازن الكونيء وما يعكس هذا المفهوم على تفسير اي ظاهرة 


كونية كبيرة كانت أى صغيرة . 


ففي العصور اليونانية الهلينية وابتداء من القرن الثالثء اعيد الاعتبار للأساطير الميثولوجية اليونانية القديمة 
على اثر انتشار الفلسفة في القرن الثالث ق. م. فأعيد تحوير الاسطورة من اجل استخدامها الفكري استخداما لم 
تعرفه من قبل. وتتابع ذلك في العصور الرومانية ثم في عصر النهضة وما تلاه من عصور حتى العصر الحديث. 
وما برح الكتاب الغربيون يلجأون إلى إحياء الاساطير الإغريقية القديمة ويعالجون وقائعها وشخصياتها في 
رواياتهم الحديثة بفلسفات العصر("*). إذ أن هذه الاساطير وكما هو سائد, كانت مشحونة بشكل اساسي بقصص 
نروي صراع الألهة بين بعضهم البعض؛ وعلى رأسهم جوبيتر( زيوس)» وكذلك صراع البشر مع انصاف الآلهة 
ومع الآلهة نفسها. 


بعد هذاء نستطيع أن نقولء بأن المجتمعات الغربية على اختلافهاء تشترك بالاعتقاد غالبا بأن توازن الكون او 
ابة ظاهرة؛ كانت قائمة على حالة صراعية بين العناصر التى تتكون منها هذه الظاهرة. إنها نظرة«درامية» للوجود. 
ففى القرون الوسطى وحسب المعتقد المسيحي إن خطيثة الانسان تولد معه وتلازمه. وما حياته إلا سعي وراء 
التكفير عن هذه الخطيئة, فهي حالة صراعية دائمة مع نفسه ومع الحياة الدنياء والتي يسعى للخلاص منها. وقمة 
هذا السعي تتمثل في الخلااص النهائي من ملذات الدنياء والدخول في مرحلة الرهبنة. عندها تبدأ ‏ عندهم ‏ حالة 
اخرى اكثر ارتقاء وهي السعي للتقرب إلى الرب؛ والتخلص قدر الامكان من النفس التي بطبيعتها تحمل الخطيئة 
الابدية حسب اعتقادهم. 
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وعندما قويت النزعة الفردية ابتداء من عصر النهضة: اصبحت هذه الحالة النفسية ‏ تتواجد مباشرة عند اي 
انسان عادي يسعى لاثبات وجوده في المجتمع. وهكذا تكون الاهداف انتقلت من الايمان بالمعتقد الديني في القرون 
الزبلن: إلى الازمان بالعلع والفاسنة عندما نزلت القيم السامية واصبحت على الارض ملموسة لمس اليد. اي 
عندما رجحت كفة المادة على كفة الروح. وبذلك فتحت الطريق امام الانسان؛ معطية إياه ثقة كبيرة بنفسه تصل إلى 
حد«الاناه بعد أن كانت الحواجز قائمة بينه وبين الوصول إلى القمة كبيرة. بسبب وجود مراحل الترقي الاكليركي 
إبان العصور الوسطى. واصبح على الانسان ايأ كان أن يسعى جاهدا للتخلي عن ضعفه واخطائه وجهله؛ ليصبم ‏ 
باعتقادهم ‏ ربما المسيح نفسه كونه على صورته؛ بما تعنيه كلمة المسيح في ذلك الوقت, اي الانسان الخارق ذو 
القدرات غدر المحدودة. 


وبذلك اخذ هذا التعبير الفني«الاحتدامي» يظهر بقوة وصراحة اكثرء وازدهر في العصور التي تلت؛ فظهرت 
اسماء الفنانين على كل عمل فنيء: واصبح الفنان يفرض شروطاً على الكهنة كما فعل . على سبيل المثال ‏ مايكل 
اتجلو في كسر التقليد القديم الذي كان قائما على رسم البشر بثيابهم. وإذا بالفنان الثائر يفرض إرادته على رجال 
الكنيسة, ويظهر الانسان عار مرسوم على جدران واسقف اكبر الكنائس في روما. 


لقد فسر الكتاب الغربيون طموح الانسان الدائم في الحياة والتقدم بحاجته لأن يكون أكثر مما هو عليه.فهو 
يحاخة إلى إن :يكون إنسانا كل إنه يطمح باحتواء العالم المحيط به وامتلاكه. وبأن يصير هذه«الانا» الفضولءة 
الشرهة بفضل العلم والتكنولوجيا... وأن يوحد هده«الانا» المحدودة بوجود جماعي عن طريق الفن؛ وأن يجعل 
فوودقة احتفاغنة "1 . كما فسروا وسيلة الانسان القديم نحو الانتاج والحياة والتقده«بالممائلة والمحاكاة والسيطرة 
على الطبيعة. وعندما كان يبالغ فى هذه الامكانات كان يتجه نحو استعمال السحرء(١١).‏ 


ونجد أن تفسير الغربيين لتوازن الوجود والكون تفسيراً درامياً؛ اي كونه نتيجة حالة صراعية احتدامية؛ قد 
اعطى المجتمعات الغربية؛ في كل مرة كان الانسان الغربى ينجح فيها بالانتاج والامدا ع« وها من الوقرق لاون 
للفرد الواحدء والمجتمع ككل, في سبيل الارتقاء إلى اهدافه المتجسدة في«المفصلة» التي تربط العالم المطلق بالعالم 
اللسدين. ظ 


وإذا كانت هذه النظرة للوجود ليست الوحيدة في العالم الغربي, إلا أنها حتمأ هي الطاغية عليه. . وضمن هذه 
الاجواء الخاصة كان ن لهذه المجتمعات الغربية حضارتها بنكهتها المختلفة عن ما هي عليه في المجتمع الاسلامي. 
ويمكننا أن نفهم ايضا أن نموزب الانسان ن الخارق» كائن غالبا فى داخل الانسان الغربي؛ حيث يسعى دائما للاتحاد. 
وهذا السعي لديه هى طريق تحديد الذات: تنطلق منها وتنتهى بها . وهذا ما سميناه بالتحقيق العمودى دا كانت 
ذاتيه الانسان الغربي بالغالى, الاساس الذى بنيت عليه الحضارة الغريية بتجلياتها وقيمها المختلفة . وما من إنتاج 
إلا وفيه تلك المناخات المتمحورة حول اساسية ذات الانسان . وعلى ذلك . وكما تبين لذا .أصبحت الفردانية في العمل 
الفني عندهم معياراً هامأ من معايير القيمة الجمالية. 


ومما لا شك فيه؛ أنه ابتداء من عصر النهضة؛ كان للفنان الغربي الدور الريادي فى العمل الفنى الذى تن 


)١ 0‏ فيشر:ءارنئست: ص 5. 


أن نسميه العمل «الدرامي» المتحقق عموديا كما حددناه. وقد برع الفنان الغربي في هذا النوع من الفن لدرجة لم 
يعرف لها مثيل. ومنذ أواخر القرن الثامن عشر تغلغلت فنون الغرب في المجتمعات الاخرى؛ واصبحنا نحن في 
العالم العربي ومنذ توقف مسيرة الابداع في الفنون الاسلامية؛ نعيش ازدواجية التحقيق الافقي الاسلامي 
والتحقيق العمودي الدرامي الذين يتعايشان ويتنافسان في آن معا. 


كل ما تقدم من بحثنا في معالجة ذات الفنان الغربيء يقودنا إلى العمل لتحديد معنى ذات الفرد فى المجتمع 
سنتناوله من خلال طرح الخلفيات الفكرية التي ساعدت في تحقيق وحدة الفنون الاسلامية. وهى باعتقادنا اثنتان: 

الاولى: نفي النفس(الانا) عند الفنان المسلم وتحقيق ذاته افقيا. 

الثانية : توحيد رؤية الفنون الاسلامية فى الحقيقة والاعتقاد. 


الرؤية(الخلفية الثانية). 


ب - نفي النفس (الانا) عند الفنان المسلم, وتحقيق ذاته افقدا 

إن الاحكام الناقدة للفنون الاسلامية؛ من حيث جمالياتها. هي قليلة جدأ. وفي حال وجودها كانت تستخدم 
غالبا المعايير النقدية للفنون الغربية. حول هذا الموضوع نستشهد بقول لجاك ماريتان ١14151148110(‏ 1000 ) 
«إن فن الشرق هو النقيض المباشر للنزعة الفردية الغربية. فالفنان الشرقي يخجل من التفكير في«اناه» اي تعمد 
افلهاز تاقيته :قن عملنهز(؟ :)١‏ التاق القرمى هذا عدن له أن البوة القردية فى العمل القذى القدز غير موجرية إلا 
آنه من جية قانية ينعت القثاخ بالضيق: لكن واعتقادنا آنه إذا فشل اثره فى تسقيق عمل كان يتم تتدقيقه يمكنتا ان 
تنما بالالنسين: واد الكرة ابدياب له القسدات أن الول الى وعلى اله يكنا ان التريضي از باق ماريتاة 
بقوله هذا اعتبر أن مفاهيم ذات الفرد التى اعتمدها هي تعابير مطلقة, وعلى الفنان المسلم أن يتمثلها وإلا اتهم 
بالخجل. 

علما أن هذا لا ينفي حقيقة اساسية تلتقى عندها كل الفنون ‏ تكاد أن تكون عند مختلف الشعوب ‏ وهي أن ذات 
الفنان شرط من شروط وجود العمل الفني. ذلك أنها تعتبر الوعاء الذي تتم فيه عملية المزج الكلي لمختلف مدركات 
العمل الفني. وعندها يكون العمل الفني قد تحقق في ذات الفنان؛ مع ما يتضمنه من احاسيس وافكار وطموحات 
وغيرها. إلا أن هذا ليس هو وجه الحقيقة كلهاء فهناك وجه آخر يتمثل في أن معائي ذات الفثان ليست واحدة عند 
مختلف الشعوبء فهي تختلف من مجتمع لآخر ومن حضارة لأخرى. وهي ليست بالتالي مطلقة بل أنها تتحدد 
وفق حقائق ومعتقدات وخصائص كل مجتمع من المجتمعات. 

لقد اوضحنا أن معنى ذات الفنان الدرامي هو«الانا» بالغالب: وهي تعطي لانتاج كل فنان الصفة الشخصبة 
والفردية, ولكي نصل إلى معاني وكيفية تحقيق ذات الانسان في المجتمع الاسلاميء لا بد أن نمعن النظر بصورة 


)١ 5‏ ستولتز جيروم: ص 5 ”. 


١ ا‎ 


عامة في نظرة الاسلام للوجودء اي نظرة الانسان لنفسه, للمجتمع, للطبيعة؛ للكون وعلمه بالله. 

يقول الغزالي عن معاني الذات في الاسلام: «نفس الانسان, اي ذاته وحقيقته العالمة بالله تعالى وسائر 
العلوفات ١‏ والمقصؤدذ هنا النفس بصفاتها الحميدة. هذا المعنى يقرَبنا من فهم موقف الرجل المسلم, متسلق 
الجيل» ومن معرفة غاية سعيه حين يقول«الله». 


وبموازأة النفس الحميدة. هناك النفس المذمومة. وتكمن ايضاً في ذات الانسان: وهى الجامعة لقوة الغضىب 


والشهوة. وفى الحديث النيوى الشريف :«اعدى اغذافك تقيسلك الذى سد يسني ني 1" روفي كتابه«اأدب الدنيا والدين» 
اوردالماوردي ٠:‏ ه/ ٠‏ ١م‏ ) قول الشاعر : 


«قلبي إلى ما ضر ني داعي يكدر أسقامي وأوجاعي 


وطريق السعادة:وهى فى تحقيق النفس الحميدة وكبت جمام النفس المذمومة, حيث يؤدى ذلك الع كمال 
وقواطع كماله, فهذه جبلة كل حى ولا يتصور أن ينفك عنها وهذا يقتضي غاية محية الله تعالى: فإن من عرف نفسه 
وعرف ربهة عرف قطعا أنه لا وجود له بذاته: وإنما وحود زاته ودوام وجوده. وكمال وجوده من الله؛ وإإللى ال 


معرفة الله 


التوحيد هو اصل الايمان, وهو معرفة الله. وهلا إله إلا الله», هي شهادة التوحيد في الاسلام؛ واصل العقيدة 
وهو الايمان بوجود الله الواحد كما جاء في القرآن الكريم ##لو كان فيهما عالهة 1 الله لَفْسَدَتًا©9' '). و«هو 
الاول». «خالق العالم قديم ازلي» والآخرء|* '). و(ليس كمثله شيء)7 ') (....) وإنه ليس بجسم مصوّر ولا جوهر 
محدود مقدرء(' '). والتوحيد هو من علم المكاشفة. ولكن بعض علوم المكاشفة يتعلق بالاعمال: حيث إنها لا تتم إلا 
بالتوكل على الله؛ واصلها حقيقة التوحيد. 


بعد أن تكلمنا بإيجاز عن الوحدانية وتنزيه الله. وعبر ارتباطها بالحياة العامة يبقى أن نتكلم عن العلاقة بين 
الانسان والله: بين الخالق والمخلوق. 


5 ١)إحداء‏ علوم الدين. ص 555 ا.لاىم؟؛اج 4ص .)١‏ 
(4١)الماوردي:‏ ص 555., 

65 )نفس المصدر والصفحة. 

١١)الفزالي:ءص‏ 555 "(اوم 2.ج 4١.ص‏ 05). 

)١١7‏ سورة الانبياء: الآية 17؟, 

7) الشافعي : الفقه الاكبر في التوحيد, المطبعة الادبية. ص /. 
ه ؟) الغزالى : 5 ١(أىم‏ م ١ص‏ 51 ١‏ 


١ 


صفات الله وعلاقة الانسان يها 


اا لات ؛ كان مضطرًً في النهاية . باعتباره في شكله عقيدة سامية . إلى 
الرد كل جا في ارش من الالو ليوا الما ار نار ا ا 0 وصفات 
قائمة بذاتهاء لا يقال هي هو ولا غيرهء!' "). وصفات الله تعالى هي الحياة والعلم والقدرة والارادة والسمع 
والبصر, لعسيو الصفات ا اال ميا الحقلية. وينقل الشهر ستاني في 
زالراجب والوجرف والعدوم: وقد واددة تتباق ينيد اي وي 0 
بجميع ما يقبل الصفاتء2' "). 


لكن الصفات الموجودة في الكون النسبي متغيرة باستمرارء كون العلم متطوراً ومتراكما وكذلك القدرة؛ وتلك 
هي حال كل الصفات؛ فهل سيؤدي بنا ذلك إلى القولء؛ إن الصفات الآلهية تدخل فى العالم النسبى حيث الزمان 
والمكان؟ هذه المسألة يوضحها ابو الحسن الاشعري بقوله :«إن اضافة العلم الازلي إلى الكائنات فيما لا يزال: هو 
كإضافة الوجود الازلي إلى الكائنات الحاصلة في الاوقات المختلفة .اوكما لا تتفير ذاه بتغير الازمنة لا يتفير(العلم) 
بتجدد هذه المعلومات» اا 


لو ا و ا ارسي كر ا و د 
في المستقبل «وكما آن الحمال هى.من صنفات اللةواق اللةا حفول سكب الشعال 7 ١‏ فعلى هذا يكون كل ما في الوجور 
من حسن وجمال هو من الله الواحد؛ وهو الشهادة على وجوده في كل مكان وفي كل لحظة. كما عبر رجِلّنا متسلق 
الجيل بعد وصوله إلى القمة بكلمة «الله». 


وإذا كانت تلك هي صفة الله الشاملة والموجودة فما هي نظرة الاسلام للانسان الذي يعيش في هذا الكون؟ 
الاسلام يعتبر الانسان عنصراً واحداً من كل ؛ وهى يتواجد مع العناصر الاخرى وفقّ حقائق :سكدنة اتعاما : الحفيقة 
الأزلن قن آنه مكرازى مو كلبي: وقو بريد هما بدن بانقطنةة الازليتبوذاك وق تدا يدون اللدرانة بل 
وإن واقعيته قدّرها الله تعالى له:#وَخْلق الإنْسان ضعيفا 7# '). وكما يقول الماوردي في كتابه«ادب الدنيا 
والدين»:«اعلم أن اكاك 015 الدركا ونا اقيق لاق للق رنود ارين لدو تكن هن للق نا 
دبرء وبديع ما قدّرء أن خلقهم محتاجين: وقَطرهم عاجزين: ليكون بالغنى منفرداً, وبالقدرة مختصاء حتى يشعرنا 
بقدرته أنه خالق ان ا ل لكا و و ليا د اا ” وا 


( 
( 
) المصدر نفسه, ج .١1 ١‏ 

) موسى: جلال: نشأة الاشعرية وتطورهاء ص ”77. 
( 

( 

( 


كان 


وضمن هذا الواقع يتصرف الانسان:#اإلآ يَكَلَفْ اللّهُ نفسا إلا وْسْعَهًا74""). وإذا أخطأ فباب التوبة مفتوح. 
تلك توب لتم تريحه وترجعه إلى وضعه الطبيعي المتوازن مع نفسه:«كل بني آدم خطاء وخير الخطائين 
القوا تو ال و ا ا يا ا 
سيئاتهم حسثات وكان الله غ غقورا رَحيما#/' ' '. والتوبة هي الباب الذي تم من خلاله تواجد البشرية على 
الارض :8 وَللكا اده اسك أت وَدوْجلك الحكة ك9 ملق دشل < حَيث سُدْنمَا وَلآ تَقْربًا هذه الشّجِرَّةٌ فتكُوئًا من 
الظّالمينَ» فَازَّلَهُمَا الشَيْطان عَنْهَا فآاخْرَّجَهُمَا مما كَانَا فيه ون امبطوا بعكم لبَْض عدو لالض 
مُستَفرٌوَمَتَاعٌ إلى حينٌ» فَتلقى ءادَمُ من رَبّه كَمَتِ تاب ب عَلَيَه إِنّهُ هو التَوَابْ الرَّحيمُ4(١"‏ ). هذا الموقف يضع 
الانسان في حيزه الواقعي, ويطلب مثه التصرف على فدي ذلك المنطلق ...«إن الاسلام يضع كل شيء فى نصابه 
الصحيح ويعامله على اساس طبيعته الذاتية»(""). 


اا 
غيره حتى بوجود . الاختلاف 0 ب وَقبَائل 110 أ. ؤيفتتم ريني كتابه«تسهيل التطلون 
بفقرة خاطفة في الاجتماع البشري يقول فيها:«إن الله جل اسمه ببليغ حكمته وعدل قضائه جعل الناس اصنافاً 
مختلفين واطوارا متابينين؛ ليكونوا بالاختلاف مؤتلفين وبالتباين متفقين؛ فيتعاطفوا بالارتقاء تابعاً ومتبوعاً, 
ويتساعدوا على التعاون آمرأ ومأمورا. 

قأل الشاعر : 

«وبالناس عاش الئاس قدما ولم يزل من الناس مرغوب إليه وراغبء(4"). 

والحقيقة الدالثة هي صورة توازن الانسان كعنصر واحد من عناصر الكون العديدة, حيث إنه اشيم 
و 5 0 3 4 

#وَخْلَقَ اللّهُ السَمَاوَات وَالآرْضَ بالحق. 50 

«الشّمّس والقْمَرُ ِحُسْبَانٍ» وَالنجْمُ وَالشَّجَرُ يَسْجُدَان وَالسَمَاءَ رَفعَهًا وَوَضَعٌ الميرّان)57(4 

وحتى يتم الحفاظ على سعادة الانسان واستمراريته في الوجود عليه التصرف ضمن هذا الواة قم العام :10]ا 
تَطغوا ف في الميرّان . وأقيموا آلوَرْنَ بالفسط وَلآ تُخْسرُوا الميرّان4""). 


(54") سورة البقرة: الآية 85؟. 

(5؟) حديث نبوي شريف رواه الترمذي. 

./٠١ سورة الفرقان: الآية‎ )"١( 

(١؟)‏ سورة البقرة:الآيات 50 77.57 , 

(؟؟) شووان: ص 58. 

(5؟) سورة الحجرات:الآية 7 .١‏ 

(1؟)الماوردي: تسهيل النظرء دار العلوم العربية. بيروت 44.7 اول 1 
(© ") سورة الجاثية: الأية 77. 

(1؟) سورة الرحمن: الآيات 5. 5/,. 

(0؟) سورة الرحمن: الآيتان 4 5. 


طييعة افعال الانسان 

ضمن هذا الاطار ايضاً» فإن افعال الانسان بتصور الاسلام هي بمشيئة الله تعالى. وقد جاء في القرآن 
الكريم :#ومَا رَمَيْتَ إِذْ رَمَيتَ ولكن اللّهَ رَمَى5(4). 

إن الارادة المحدثة في الانسان هي تحت إرادة الله. ولا يحدث شيء لا يريده الله؛ ولا ينفي ما يريده الله وفي 


إلا ما يريد( .) لوَمَا كشاءون إن يَشَ مشَاء الله( ا 


إن كل فعل من الانسان يكون خلقا وإبداعأ وإحداثاً من الله مكتسباً للعبد بقدرته التي خلقها الله له لوقت الفعل. 
يقول الجويني(1/8 ه/ ١85‏ ١م):«القدرة‏ الحادثة عرض من الاعراض عندنا, 210 باقية. وهذا حكم على 
الأعواهة عندناء!(” ؟). ويقول الشافعي ايضاً :«قدرة العبد تسمّى استطاعة وهي مع الكسب لا قبله ولا بعده(...) الله 
خلق اكتساب العبيد ومحدثها من العدم إلى الوجود/('*). 

فالمعاني واضحة بطبيعة افعال الانسان المتصلة بمشيئة الله اولاً. وثانياً بالقدرة المحدثة فى الانسان؛ بحيث 
إنها غير مترابطة ومتصلة بمنطق التسلسل العللي بالقدرات الاخرى إلى ما لا نهاية. بل إنها تخلق من العدم 
مباشرة. فهذا يقطع الطريق الانفرادي للاتصال المباشر عموديا والذى غالبا ما يؤدى . إذا حصل . إلى الانطواء 
الذاتي بطريقة الانطلاق من ذات الانسان والارتداد إليها. فتصبح هي الغاية("؟). 1 

وبذلك عندما ينوي الانسان القيام بعمل محدد يتوجه دائماً إلى الله تعالى .«إن العبد إذا اراد الفعل وتجرد له اى 
لم يشغل نفسه بغيره, خلق الله له في هذه اللحظة قدرة على هذا تكتسبه ولا تخلقه,(' *). 


كل تلك المعاني توضح لنا مفهوم الاسلام للوجود حيث تسبح الكائنات توف خارقة إلى الله ادكه حول 
عليه في شتركتها وتشكره على وجودها في كل لحظة :#وَعَلَى اللّه فْتَوَكَلُوا إن كُنتُمَ مُؤْمِنِينَ 4(؛؟) و#إن الله 
يُحب الْمتَوَكلِينَ4(*؟) 


الوصال 


انطلاقاً من هذه المعانى يتضح لنا أن الصورة التى يتم بها«الوصال» فى الاسلام. هى صورة الحركة الافقية 
بطبيعتها. اي انها تتم في العالم النسبي بالاساس عن طريق الاتصال بين الانسان وأخيه الانسان. وكما جاء فى 


(54) سورة الانفال: الأية .١1/‏ 
(59) الشافعي: ص 7 .١‏ والأية من سورة الانسان: 5 وسورة التكوينة الآدة 55 
(٠؛)‏ الجويني: كتاب الارشاد؛ مؤسسة الكتب الثقافية؛ بيروت ,١5935/‏ ص .١57‏ 
(41) الشافعي: ص .١5.١8‏ 

(11) كما في قول بعض الصوفية المتطرفة. 
(47) موسىء جلال: ص 14 77. 

(5؟) سورةالمائدة: الأية 37؟. 

2 


١١ 


م عير © 


القرآن الكريم :#وَلَولاً دَفع اللّه النّاسَ بَعْضَهُمْ بِبَعْض لَفْسَّدّت الآأرضء وَلَكن اللَّهَ ذو فضل عَلَى الْعَالَمِينَ(7؟) 
وفي الاطار نفسه د نكم العلاقة بين الأنتسان وبين الطبيفة والكون بظطريقة الكشف والمشاهدة والتامل: 
وكما تبين لنا فقد حدث هذا التحول من الحركة الرأسية (كما في غالبية مذاهب المسيحية الغربية("؟) لأن 
الارتقاء عندهم هو المسيح الفرد الواحد الكائن فى ذات الانسان الواحد) إلى حركة افقية حيث اصبح هدف الارتقاء 
تلك الصفات الشاملة تشكل اداة الربط بين الناس :آنا أنه الكاب” انَقُوا رَبَكُمُ الذي خَلَقَكُمْ من كفس 
وَاحدة. 000 '). وكذلك تعمل على ربط الانسان لطبي واكون بحا واحدة لام تن اليل فى 
السَماوات والآرض وَالطَيْرٌ صّافات, كل قد عَلِمٌ صلائه وتسبيحه. .6 ). وبالتالي فهي ‏ اي صفات الله . 


69 عرس 02 


تربطهم جميعاً بالمصير الواحد :كل مَنْ عليها فان؛: وَيَبْقَى وَجَه رَبِكَ ذُو الجلال والإكْرَّام 4( *). 

إن هذه الحركة الافقية فى عملية الوصال تدعو للتصرف كمجموعة واحدة متآلفة, وتحث على البحث؛ فى 
الوجود من أجل الوصول إلى الحقيقة عن طريق الكشف والتأملء لأن الوجود هو الشاهد على الوصول إلى 
الخالق(الله الحق). كل ذلك يؤدي إلى المعرفة«بأمر الله»؛ اي ما أنزل الله. وعليه يتم الكشف عن صفاته في كل زمان 
ومكان حتى نصل إلى الاصل وهو معرفة الله حيث يتم الجمع بعد التفرقة. 


يقول السهروردى في كتابه رعوارف المعارف»:«جمعهم بذاأته وفرقهم في 3 ويقول انا ران 
الجمع من العلم بالله والتفرقة من العلم بأمر الله ولا بد منهما جميعاء(" *). 


السامي لهذه العلاقة. لإتيلاتبرستاني» الج امل والتفرقة فرع. فكل جمع بلاتفرقة زندقة وكل تفرقة بلا 
جمم 50 أو مهدا بسن إلى أت اللإإعتقاد بإمكائية الاتحاد بالله ميأشرة رزئدقة: وأن الا عتقاد بالعلاقات الافقيه 


دون هدف سام توحيديءلا نفع ولا خير للوجود فيه. 


طريق الوصال هي من خلال الجماعة 
دواو ل ات لورل د بع الكقرات بن كناب ريضسوان 0 


او ا 


التطرفة سبحا دأ اعلك ا «أ رداق الاو انا عو اك 5506 الداء الذات بالآله (انظر وى اد : تاريخ الفلسفة الأسنلاسة. 
الجامقة الاميركدية: ؛ بيروت 155 كس 006 


(4) سورة النساء : الأية .١‏ 
(9؛) سورة النور : الأية ١غ.‏ 
(90) سورة الرحمن البق 1 
(01) السهروردىي ه0512 
(؟0) نفس المصدر والصفحة 
(55) نفس المصدر: ص ؛ ”05 


١ ؟م‎ 


أمة الاجابة بعد النبي طريقا للوصول إلى مؤسسة الامة الشاملة. إنها إذأ جماعة الله, بمعنى أنها الجماعة التى أوكل 
إليها الله تحقيق أمره في العالم» وتطبيق شريعته فيه»!؟ *). فالجماعة أي :«المؤمنون, شهداء الله اعطاها الله منزلة 


سامية بقوله:#فسدرى الله عَمَلَكُم وَرَسُولُه والمؤمئون...0*14). 

لم يكن وقوفنا طويلاً امام المعاني العامة في الاسلام, إلا بهدف إلقاء الضوء على ذلك المخزون الكبير الذي 
يغرف منه الفنان المسلم, والذي به ومن خلاله يمارس فعل إبداعه. ذلك الفعل ليس سوى حدث تم من عدم؛ في 
حركة افقية ادت إلى الكشف في عالم الشهادة, عالم الجماعة الشاهدة. كما أدّت إلى البحث والتأمل فى الطبيعة 
والكون باستمرار حيث الحقيقة الجامعة. وهنا بالتحديد تكمن الاجابة على السؤال الاول الذي طرحناه عن معنى 
وكيفية تحقيق ذات الانسان في الاسلام؛ وبالتالي ذات الفنان التى لا تتحقق إلا بانكار الذات«الانا» والتى تسعى 
للوصال بصفات الجماعة وكل الموجودات؛: حيث تتحقق هناك؛ وهذا ما نسميه بالتحقيق الافقى. 

ج - توحيد رؤية الفن فى الحقدقة والاعتقاد 

إذا كان مبدأ إنكار ذات(انا) الفنان هى المساعد الاول لوجود الوحدة فى الفنون الاسلامية؛ فإن توحيد رؤية 
الفن فى الحقيقة والاعتقاد» شرط ملازم له كى تتم تلك الوحدة بشكلها الاكمل. 

لقد تم توحيد رؤية الحقيقة والاعتقاد في النص الاسلامي ‏ قرآن وسنئة وإجماع .. مع دور النص 
الألهي(القرآن)؛ كون هذا النص مصدر الحقيقة الاساسية في الجماعة حيث به يتم الاجماع. وعن هذا الدور للقرآن 

«وعليكم بالقرآن فإنه هدى للنهارء ونور الليل المظلم» فاعملوا به على ما كان من جهد وفاقة»(١‏ *). 

وروى المحاسبي(؟: هم م عن قول الامام على فى القران الكريم إنه :«من قال به صدق ومن عمل به 
أجر؛ ومن حكم به عدل؛ ومن دعا إليه هدي إلى صراط مستقيم...»017), 

وهنا نتوقف امام ثلاث مسائل اساسدة 

المسألة الاولى؛ إنه لا يمكننا فصل النص الاسلامى . مع ما رافقه من تطور على صعيد الجماعة . عن حركة 
التاريخ الاسلامي. 000 ظ 

المسألة الثانية؛ إنه لا يمكن دراسة النص الاسلامي بطريقة تحليلية تجزيئية وحيث :«إن الاجماع شرع من 
الشرعء وهو عبارة عن التجربة التاريخية للجماعة. وفي التجربة التاريخية يتواصل الديني والسياسي. بل إنه لا 
يمكن تواصلهما إلا فيهاء(4*). 
(55) سورة التوبة: الآية ه ١ ٠‏ 
ند 
لكنة) 


“باه ذات المصدر: ص/: نقلاً عن كتاب» العقل و ؤ القران»: قد له وحقق نصوصه حسين القوتلى. 
فهم م 8 
م0 نفس المصدر: ص © ١‏ . 


١ 0 


وفي معرض الرد على هذا الاعتقاد(النظرة التحليلية): 


«بقي النص الآلهي إذا الحقيقة الاساسية في الجماعة. بل إن الجماعة لم تكن لتستمر بغير النص. إنه المسوغ 
تستطيع أن تؤخذ دون القرآن والسنة وهو الاصل. لأنها تصبح جسدا بلا روح. 
اما السالة الخالكة:«فتقتل الى هوم إمكاتنة: حضو الصنادىن نن, تصبورصن الوق ,والدارش الأساد مه 


المختلفة:مإن النصوص عند اتباع هذه النزعة ليست غير صور او صورة مثالية(يوتوبيا) علاقتها بالواقه 
ك0 


إن اهتمامنا بالنص الاسلامي المعبر عن الجسم العام للأمة الاسلامية عبر حركة التاريخ: له مبرراته؛ فالحقيقة 
الكامنة وراء هذا الاهتمام؛ هي أن إنتاج الفنون ‏ كأي إنتاج حضاري آخر . لا يمكن أن يتحقق او أن يرعى فنًاً فيكون 
مطبوعا بشخصية هذه الحضارة؛ إلا من خلال علاقته المنسجمة مع القاعدة العامة(للأمة) التي هي السند الاساسي 
له. ومعها تتم العلاقه الجدلية؛ ومن خلالها تتم عملية التقويم الفني حيث تكون الحاضنة الشرعية لمعايير القيمة 
الفنية. كل ذلك يدعو لأن تكون الامة مؤهلة وعلى مستوى معين من التطور الذوقي والحسي والمعرفة. وهنا 
يحضونن ايضا دو المدن الاسلامية فى ايجاد.متل :تلك التاخاف. التكلور 8+ وامدينة فى نيان الالدااء تيمت 
بسب 5 الدعوة؛ وكانت كلها يمتادة لاد الذي فيه تبلورت المناخات الحضارية ذات الفخضية الاسبلامية. كما 
يقول ابن خلدون في مقدمته عن شروط الانتاج واكتماله في المدن: «إن الصنائع إنما تكتمل بكمال العمران 
الحضري وكثرته,!'١).‏ 


وبالنتيجة يمكننا القول إن الدعوة الاسلامية بنصها (القرآن والسنة والاجماع) كانت المحرك الاساسي للتاريخ 
الاسلامي؛ وهي المنهجية التي بها تم تكوين شخصية الانتاج الحضاري. 


وخلاصة القول فى الخلفيات المساعدة التى أدت إلى وحدة الفنون الاسلامية هى أن تحقيق ذات الفنان كما تين 
لنا لا يتم«بالانا» وإنما يتم بذات الجماعة وكل الموجودات في الكون, وذلك من خلال معاني علم التوحيدء فالصلة بسن 
الله والكون النسبيء لا تتمحور او ترتكز على امر واحد وبصورة الانسان كما هى عند المسيحية الغربية فى الفالب 
حيث يتم عندهم تحقيق الذات من خلال ذات المسيح . 

فطريق الوصال المبنية على اساس صورة الانسان مقطوعه فى الاسلام؛ حيث تحل صفات الله محل تلك 
الصورة الواحدة؛ وانطلاقا من ذلك يتم تحقيق ذات الانسان المسلم من خلال تلك الصفات حيث الكون كله شاهد 
عليها. وهنا تكمن الحقيقة والاعتقاد الذي شق حل رؤيةه المسلمين كافة, ويالااءخص عند الانسان الذي يسلك درب 
الوصال في اعلى مستوياته, والفنان واحد من هؤلاء الذين يسلكون مثل هذا الدرب حيث التجلى من طبيعة مهنته. 


(54) السيد؛ رضوان: ص 0 
(١٠)المصدر‏ نفسه, ص .١ ١‏ 
)١1(‏ أبن خلدون المقدمة,. ص 5١8‏ 


١١ 


الفصل الثانى 


معايير القيمة الجمالية كما وردت في النصوص الاسلامية 


تطلق لفظة «جميل» على النشسيء الملائم لمعايير الجمال «ورؤية» الانسان للجمالء: على أن هذه المعايير ليست 
مطلقة وتتغير بتغير المجتمعات. وبما أن موضوعنا هو وحدة الفنون الاسلامية؛ فإنه من الضرورى الاقتراب من 
فهم تلك المعايير على ضوء النص الاسلامي» وذلك لدعم التجربة الجمالية التى يتم بها التذوق الجمالى. 

بعد ذلك لا بد من معرفة الكيفية التى تتم بها عملية استكمال تلك التجربة الجمالية بالذات: حيث سنرى أنها لا 
تكتمل إلا باكتمال حب المدرك للشيء الجميل المطابق لمقادير القيمة الجمالية, وحيث ستنتهى هذه التجربة من خلال 
الإدراك الكلّى للشىء. 

ب الموقف الجمالى(حب الجمال لذاته). 

ج ‏ الادراك الجمالى(الجمال الظاهر والجمال الباطن). 


ه هم ١‏ 


أ- تعريفات الحسن والجمال 

الحسن والجمال من حيث وقعه على الانسان: 

لقك .وزدت كلمة الحسة كثيرا : فى النصوص الاسلامية: ويقصد بها معنى الحجمال. جاء : 0 
#وَانْعَامَ خَلَكَهَا 1 مووي وي اعرييه ار بو ونا 


وفي إطار الدلالة 9 على معنى الحسن والجمال؛ يقول الجرجاني:«من الصفات ما يتعلق بالرضا 
واللطف:27). وينسحب معنى الحسن هنا على وصف شتى الفنون إذ يقول ابن مبدريه بإن العبوت الصمن 
يجري في الجسم مجرى الدم في العروق فيصبى له الدم وتنمو له النفس 00 له القلب وتهتز له الجوارح وتّخف 
له الحركات ولهذا كرهوا للطفل أن ينام على اثر البكاء حتى يرقص ويطربء(؟) 


هذا الوصف عند ابن ربه جاء شاملاً ودقيقا في تأثير الصوت الحسن على الانسان. ويلتقي مع القول إن 
التطريب في القرآن جائز شرعا شرط :«إن كان أَوَقَّعٌ في النفوس وأَسمّمٌ في القلوب»(*) 

وبذلك يتضح معنى الآية:#وَلَكُمْ فيهًا جَمَالَ حينَ تُرِيحُونَ وَحِينَ تَسْرَحُونَ» حيث تجتمع كل معاني 
الحسن والجمال بوقعها المريح على الإنسان لتمنحه صفاء المتعة وراحة النفس ولكلمة«تسرحون» في اللغة العربية 
معان منها : سرح الشيء ع: فرج عنه. . والشعر خَلّص بَعْضَهُ من بعض بالمشئط . وبذأ يعمل الجمال على إطلاق النفوس 
لتسرّمٌ في مدى من الحرية والراحة والمتعة. 


شرط الحسن والحمال بذات النسيء 

إن شرط الجمال في الشىء هى في كمال الشيء؛ وبما أن الاشياء متغيرة فإن كمالها بالتالى متغير ايضا؛ إذ 
شرط الكمال أن يكون لكل شيء على حدة ويقول الغزالي في هذا الصدد: «كل شيء وجماله وحسنه في أن يحضر 
كماله اللائق به الممكن لهع(١)‏ 


ويقول الغزالي أيضا «فالفرس الحسن هو الذي جمع كل ما يليق بالفرس من هيئة؛. وشكل؛ ولون؛ وحسن 
عَدوء وتيسر كر وفر عليه «والخط الحسن فق كلها جمع ها يليق بالخظ من تناسن الخو وف نوكو أزنها و اسققامة 


ترتيبها وحُسّن انتظامها ؛ ولكل شيء كمال يليق به, وقد يليق بغيره ضده؛ فحسن كل شيء في كماله الذي يليق 
م 


.5,6 سورة النحل: الآيتان‎ )١ 

(5) السيد: رضوان : ابي الحسن الماوردي ؛ الجامعة الاميركية في بيروت؛ ؛ مسثل من الابحاث سنة ١9/85/55‏ ص 15, .عن مصدر«المحصول في 
اصول الففه لفخر الدين الرازي». 

.٠١ 6 الجرجاني: ص‎ )١( 

(؟) أبن عبد ربه: ج 2,1 ص ؛ . وورد عند الابشيهي المحلي( ١‏ 45ه 417 ١م):‏ المستطرّف في كل فن مستظرف, دار إحياء التراث العربي», ص .١57‏ 

.)١ 1١ ”,ج 3, ص‎ موا(١‎ ١7١ الغزالي:‎ )5( 

(1) الغزالي. ص 588 ؟(أو م 8,ج 6 ١.ص‏ 18). 


الجمال في القرآن ومكانته 
يعتبر أن موقع الاشياء الجميلة في الوجود كامن في آيات الله. وما على الانسان باستمرار إلا الاستمتاع بما انعم 
الله عليه في هذا الموقف, إلى حد يمكننا القول فيه أن جوهر الإيمان يكمن في النظر إلى الحياة وما فيها والتأمل فى 
الطبيعة والكون. وسنتبين معنى ما نرمي اليه عند استعراضنا لبعض الآيات القرآنية. 

يقول الله تعالى فَلْسَنْظر الإئْسَان إلى طعامه؛ انا صَبَينًا الْمَاءَ صباء كم شَقَقمًا الآرْض شقا» فَانْيَثْنًا فيهًا 
حدا #وعتدا وََضبا» ورَيْتُونا وَنخاكه وَحَدَائقَ عُلبا» وَفاكهّة وآبَا» مَتاعا لَكُمْ وَنْعَامُ كه #(6) , 


وصي مي موسي لاسي سي د يار 
جمال. وكذلك قوله تعالى: #...انظروا إلى تمَرِه إذا أنْمَرَ وَيَئعهء إن في ذالكم لآيّات لقوم يُؤْمَنُونَ74*). نجد 
موازاة الدعوة إلى النظر والتأمل في الطبيعة دعوة للاستمتاع بحمال الكون كمال : #ولقد رتنا السَمَاءَ 00 
بمصابيح...#(' ')إذً فالسماء زينة للإنسان حيث يتمتع برؤيتها ويرغب إليها ساعياً للحبتها وذلك لوقع جمالها 
في نفسه. وفي معرض تبيان آيات الله في الوجود المرهف لتلك الصور حيث النبتة الصغيرة والثمرة التي تنضع 
تدعوك للنظر اليها. وحتى حينما يختار القرآن الكريم صوراً ومعالم أشياء الكون الكبيرة تتحول فيه إلى مقاييس 
تلائم الانسان, فتصبح النجوم والكواكب الضخمة في السماء مصابيح صغيرة يمكن للمرء التمتع بأنوارها 
البمسيطة الشفافة دون أن بقف عاحزاً او صاغرا امام حال 

بو ان ع رن مي اي رار ا الا ا ا 

من اصل واحد#اوَهو الذي أنْشاكُم من نفس وَاحدّة فمستقر وه 4 مستودع. "اونا الانساق الفرق سضى علدو 
م عاد مات هذا الى كر السضل تس عن العام د 6 #واللّه أنْبَتَكُم من الآرْض نبَاتا 16 ورهن 
الإنسان هنا بموقف تأمل وحب عميقين لكل الكائنات, كونها أصبحت جزءا حيّاً فيه «وهو في وقفته بين أرواح 
الأشياء كلهاء وهي تدب فيها جميعا. وتّحيلُها له إخواناً ورفقاء» 59 )١‏ 


وتغركن القران الكريم في جميل صنع الله تعالى(الانسان والكون) في الآية : #الرحمن» عَلَمَ اْْرْءان» خَلَق 
الإمسان» - الححان« الشمس والقمر بحسبّان» وَالنّحِمِ والشجر يَسجِدَانِ؛ وَالسمَاءً رفعها ووضع 
الممزّان #(؟ ١‏ 


وفي ذلك إشارة إلى الحساب والتقدير الدقيق في بناء الكون الكبير وارتباطه بالله تعالى وإظهاراً لعظمة هذا 
الكون وتناسقه وجماله؛ وإلى قدرة الذي ابدعه وجلاله(...) ووضع الميزان: ميزان الحق» ثابتاً راسخاً مستقر 


لتقدير القيم!* ") 


اسرد لاا الآية 1ه 

.١ا/‎ ةيآلا:حونةروس)١‎ 

) قطب, سيد: في ظلال القرآن: دار الشروق» بيروت 5/85 ١1م‏ ج ”.ص 51435. 
) سورة الرحمن: الآيات .,/١‏ 

) قطب, سيد:م 1 ج /ا", ص 5غ 5 . 


١ /اه‎ 


ص الى 


بالقسْط وو كُْسِرُوا الْميرّان م10 الوواليزان او 0 يتحقق هادي وب يه 
تتجزأ مكونة يذلك جمال الكون الشامل : في المكان والزمان. 

ب -الموقف الحمالى 

حب الجمال 


قال النبىككئة:«إن الله جميل يحب الجمال»ء!" ') فالقسم الاول من الحديث يشير إلى حقيقة الجمال؛ والقسه 
الثاني يدعو إلى حب الجمال كونه من محبة الله؛ فلا يمكن إدراك الجمال دون حبه وقد قال الغزالى :«دكل جمال هو 
فيحديو علق مدر ك الشمال 077 


فشأن المحبة في الاسلام عال وكبيرء بها يمكننا تفسير التالف والانسجام بين عناصر الكون المختلفة. يقول 
ابن قي الجوزية فى هذاننان العالم العلوي والسقلى إثما وحدا باندية ولأجلياء وان جركات الأفلاك والشنس 
والقمر والنجوم 0 الللافكة والحيوانات وجركة كل تمرك إنما وجدت بسيب المحب»(' '). وشاهد هذا الحب 
هو الحركة: إ... كُلَ قَدْ عَلمَ صّلاتَهُ وَتَسْبِيحَه...74 '). ويعتبر الاسلام أن تحرك العالم ما هو إلا لأجل هذا الحب 
الذي هو العلة فاة والغائية,! ا 

وما خَلَفْنَا السمَاوَات وَالآرض وما بَيْنْهُمَا إلآ بِالْحَق...04'"'). الحق الذي به وله خُلقَتْ السماوات والدنيا 
50 


والآخرة.«دوهو عيادة الله و-سحاده التى في كمال محدنة» 


حب الشىء لذانه 
| وفي هذا | يقول الغزالي :كان 00 ب عد 9 الجاري عي السلسة كافف: ا اند 
الهموم والغموم بالنظر إليهاء لا لطلب حظ وراء النظدء(؛ > 


لذاته, لا لحظ ينال من وراء ذاته؛ بل تكون ذاته عين حظه. وهذا هو المحب الحقيقى البالغ الذى يوئق بدوامه؛ وذلك 


.5 8 سورة الرحمن: الآيتان‎ )١1( 

(107١)انظر‏ ابن قم الجوزية: روضة المحبين ونزهة المعشوقين. دا ر الكتاب العربي بيروت .١59/85‏ ص ؟؟57. 

(4 ١)الغزالي.‏ ص 5537 "(أو م2: ج ؛ ١‏ ص 237). هذه النظرة لمعنى الجمال هي الموقف الجمالي الحقيقي كما عبر عنه علم الجمال الحديث؛ والذي 
الأيكهبالاساس الامكهة الشية الحميل از 1 

1 ./7 ابن قم الجوزية» ص‎ )١9( 

.4١ سورةالنور:الآية‎ )"١١ 

(١5)ابن‏ قيم الجوزية؛ ص 7/. 
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كحب الجمال والحسن . فإن كل جمال محبوب عن مدرك الجمال وذلك لعين الجمال: لأن إدراك الجمال لعين اللذة, 
محبوبة لذاتها لا لغدرهاء!” '). 


ومصدر هذا الموقف الجمالي وجوهره؛ هو في كون ا ' على أن تكون محبة الله هذه 
مجردة عن أي غاية غير رضاه وامتثال امره. عن هذا الموضوع يقول ابن قيم الجوزية: «ولهذا كان اعظم صلا- 
العبد أن تنصرف قوى حبه كلها لل تعالى وحده بحيث يحب الل بكل لبه وروحه وجوارح ( )٠.‏ وأن تكون محبته 
لغير الله تابعة لمحبة الله, فلا يحب إلا الله( ")عند تسيع الحية خانسة لايق الله. ريا بالتمدين ككية غانة 
المحبة. وفي هذا يقول الغزالي:«إن المصنف إذا أحب تلن امن نؤسة والضياك اذا لحن صيضتة: نكن السى 
نفس[ ...) وكل ما في الوجود سوى الله تعالى فهو تصنئيف الله وصنعته. فإذا أحبه فقد احب نفسه. وإذا لم يحب 
إلا نفسه فبحق احب ما احب. وهذا كله نظر بعين التوحيد:(!؟) 


ج - الادراك الجمالي 


جاءت معاني الادراك الجمالي في الاسلام منقسمة إلى قسمين؛ قسم يتناول إدراك الجمال الظاهر؛ كما يقول 
عنه الغزالي :«جمال الصورة الظاهرة المدركة بعين الرأس»(54). هذا التعبير للتجربة الجمالية؛ يتلاقى بعض الشيء 
مع تعبير هذا العصر لتلك التجربة التي تدرَك بالحواس الخمس اي«بالبصر الظاهر», كما فى التعبير الاسلامى. 


بتناول 7 ا إدراك الجمال الياطن, كما يبقول عنه الغزالى :«جمال الصورة الباطنة المدركة بعين القلب 
ونون النصس 1 أ. ويلتقي هذا التعبير ايضاً مع الادراك الجمالي الكلّي حيث حت اساي لاد في البنرن نكر يكل 
مدركات المعرفة اي«البصيرة الباطنية» حسب تعبير الغزالي. وذلك كون الافعال يدل عليها من الصفات التى فى فى 
اساس خلفية الفاعل. واحسن الصفات هي الصفات القرية إلى الله. لهذا فإن الادراك الجمالي الكلي لا يتم ته إلا 
بمعرفة الله. ويقول الغزالي في كتابه إحياء علوم الدين:«فمن رأى حسن تصنيف المصنّف” *, وحسن شعر الشاعر, 
دل بحسن تفن الماك وبناء البنّاء. انكشف له من هذه الافعال صفاتها الجميلة الباطنة التي يرجع حاصلها عن 
البحث إلى العلم والقدرة. ثم كلما كان المعلوم اشرف واتم جمالاً وعظمة, كان العلم اشرف واجمل. وكذا.المقدور كلما 
كان اعظم رتبة وأجل منزلة؛ كانت القدرة عليه أجل مرتبة وأشرف قَذْر(...) وأجلٌ المعلومات هو معرفة الله تعالى, 
فلا جرم؛ احسن العلوم واشرفها ما يفيد معرفة الله تعالى»!' '). لا تُستكمل بذلك عملية الادراك الجمالي الكلي إلا 
بمعرفة الله, اي بعلم التوحيد. 


بالتشسفة: ان الكحديدات التي قمنا بها عن الحسن والجمال؛ وضعتنا في مناخات التجربة الجمالية التي كانت 
تتم في ذلك الوقتء اي عن كيفية إدراك جماليات الفنون بالعامل الحسي والذوقي في تلك العصورء والقسم الاخر 
الذي تناول الادراك الجمالي حيث الجمال الباطن؛ حدد فيه ابو حامد الفزالي الطريقة التى عليها تتم النقلة من 
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التجرية الجمالية حيث الجمال الظاهر, إلى علم الجمال حيث الجمال الباطن» مكان وجود الحقيقة والاعتقاد. 


فيما يلي سنورد مقتطفات من وصف ا معالم المعمارية التي ستفيدنا في تلمس وتذوق الادراك الجمالي عن 
قرب كما كان سائدا فى ذلك الوقت. 


د - مقتطفات من وصف إنجازات العمارة في النصوص الاسلامية 

يخبرنا المقريزي(147 8ه / 447 ١م)‏ في خططه عن مباني مدينة القامرة فيقول:«وتوحي مصر والقاهرة من 
الجوامع. والمساجدء والربطء والمدارسء والزواياء والدور العظيمة: والمساكن الجليلة:, والمناظر البهيجة. والقصور 
الشاحعة؟ رالساتين التقبراء واتجنادات القاكرة: والاياس السورة راسيتاف الاثراد والاسواق لماوعل مها 
تشتهي الانفس, والخانات المشحونة بالواردين؛ والفنادق القاظة بالسكان, والترب التي تحكي القصور ما لا يمكن 
اا ا اا 


وفي كتابه«نفح الطيب» يصف المقري مسجد قرطبة فيقول :«قد كسى بيردة الازدهار, وحلي في معرض النهاء 
الشمس خلفت فيه ضياءهاء. ونسجت على اقطاره افياءهاء/ .٠'‏ 


ويسبردك النويري فى«نهاية الارب» ما قيل فى مدبنه دمشق ومسجدها من اشعار جاء فبها: 


«دمشق قد شاع ذكر جامعها وما حوتة ربى مرابعها 
بديعة المّدَن في الكمال كما يدركة الطرّفٌ من بدائعها 
جامعها جامع المحاسن قد فاقت به المُدنَ في جوامعها 
وإن تفكّرت في قناطره وسقفه؛ بان حدّق رافعها. 
وإن تبينت حَسن قبّته تحيّر اللب في اضالعهاء!"”). 


ومما قيل ايضا عن المسجد الاموي الكبير فى دمشق: 


(اللةها احمل:و ضف حلة وجاكوى عامدنا انقو 
قد اطرب الناس بصوت صيته وكيف لا يطرَّب وهو مَعبدُ»!؟ '). 


وقد حتدد المقرى تفاصيل مهمة في وصف قصر طليطله الدي بئأه المأمون بن ذي النون سنة(11 ] ه / 
/. ١م)؛‏ حيث ذكر «ما حكاه غير واحد عن القصر العظيم الذي شاده ملك طليطلة المأمون بن ذى النون بهاء وذلك 
أنه اتقنه إلى الغاية» وانفق عليه اموالاً طائلة؛ وضع في وسطه بحيرة وصنع في وسط البحيرة قبة من زجاج ملون 


(١؟)‏ المقريزي: الخططء مكتبة العرفان:» بيروت: مجلد ”, ص 7714”. 

(29) المقري: نفح الطيب؛ دار الكتاب العربي؛ بيروت؛ من طبعة محيي الدين عبد الحميد. مصر 555 ١:ج‏ ؟: ص ١‏ 5. 
(9؟) النويري: نهاية الارب في فنون الادبء المؤسسة المصرية العامة, ص ”5147 517. 
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محيطأ بها. ويتصل بعضه ببعضء فكانت قبة الزجاج فى غلالة مما سكب خلف الزجاج لا يفتر من الجرى. 


به 
- 


والمأمون قاعد فيها لا يمسه من الماء شيء ولا يصله. وتوقد فيها الشموع, فيرى لذلك منظر بديع عجيب؛! هما 


قبل عن هزه القدة شعرا: 
«شمسية الانساب بدرية يَحار في تشبيهها الخاطر 
كات المأمون ددر الدجىّ وفى عليه القُلّك ال م 


وفى وصف التفاصيل المعمارية والابتكارات التي توصل إليها المسلمون في محتويات البناء. يفول المفري في 
وصف مجلس قصر الناصر في مدينة الزهراء بالاندلس:«وهذا المجلس في وسطه صهريج(يركة) مملوءة بالزئبق. 
وكان في كل جانب من هذا المجلس ثمانية ابواب قد انعقدت على حنايا من العاج والأبنوس المرصع بالذهب واصناف 
الجواهرء قامت على سواري من الرخام الملون» والبلور الصافي, وكانت الشمس تدخل على (تلك) الابواب فيضرب 
كتناعها الى در لولس ويعيطاكه البسير مر ذل تورياغة الانسان ركان الناصر إذا اراد ان يفوم انعدا بن افق 
مجلسه. اوم إلى صقاليته, فيحرك ذلك الزئيق؛ فيظهر في المجلس كلمعان البرق من النور. ويأخذ بمجامع القلوب. 
حتى يخيل لكل من في المجلس أن المحل قد طار بهم»!" '2. 

ويعطينا الخطيب البغدادي,» صورة عن بعض المنجزات البديعة في فن التشكيل المجسمء وما آل إليه علم 
الحيل(الميكانيكا) فى ذلك الوقت, فيصف دار الشجرة في قصر الخلافة ببغداد زمن الخليفة المقتدر بالله 
للفلا بورفويًا اشكرة فى وسطابي رن كبيرة مذورة: ليها بال ضاف والقبيدزة قدانة عدر سنا نيخيا شانات #قيرة 
عليها الطيور والعصافير من كل نوعء مذهبة ومفضضة . وأكثر قضبان الشجرة فضة؛ وبضعها مذهب؛ وهي 
تشائل فى اوقات: وها ورق مقظلق الالواخ يتسرف عا عمر الريم ورق اللتجنء كل من هله الظيون يسقر 
ويهدر: وني جانب الدار» يمئة البركة؛ تماثيل خمسة عشر فارس على خمسة عشر فرسأء(؟ '). 
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الباب الرابع 


بعد أن تناولنا في الابواب الاولى من هذا البحث, بعض جوانب الحضارة الاسلامية المؤثرة على نشاة الفن الاسلامي 
والكاشفة عن اصالته: مما شكل المدحل الاساسي لفهم مختلف الظواهر الفنية ومنطلقات الابداع والتى ترجع بمجملها إلى 
التوحيد والتجريد في الأسلام. ستتناول في هذا الداب» تلاقي الفنون الاسلامية من حيث جماليانها وخصوصياتها التي 


صبفت بها شخصيتها وميزتها عن فنون الحضارات الاخرى, وخصوصا) التابعة لسكان شمال البحر الابيض المتوسط. 

نظرأ لكون هذا الباب يصب في علم الجمال, سنعتمد فيه المنهجية التي تنطلق اولاً من التجربة الجمالية القائمة على 
المشاهدة والاستمتاع والتي تتم بالاستدلال الذوقي والحسيء ثم نبحث عن الخلفية الفلسفية التي تتلاءم مع نتائج التجرية 
الجمالية هذه مما يفتّح لنا باب الكشف عن معايير القيمة الجمالية الخاصة بالفن الاسلامي وتلمس منطقه الخاص به. 

تتوزع موضوعات هذا الباب على الشكل التالي: 

الفصل الاول: التاليف في العمل الفني. 

الفضل الثاني: طبيعة التعبير في العمل الفني. 

الفصل الثالث: ماهية الحركة الإنسيابية في العمل الفني. 

الفصل الرابع: تجانس الموجودات في نظر الفن. 


قبل الدخول في معالجة كل فصل على حدة, نرى أنه لابد من توطئة نحدد فيها الزاوية التي سيتم من خلالها الدخول إلى 
هذه الفقصول. 
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توطئة 
الزاوية التي ندرك من خلالها وحدة الفنون 


تنتمي الفنون إلى حقول مختلفة كل الاختلاف في وسائل تعبيرها؛ وما دامت الحال كذلك؛ هل يمكن البحث في 
وحدتها وهيى مختلفه كل هذا الااختلاف؟ في الحقيقة. إن الفن ليس وسيله فقطء بل هو وسيله وتعبير. ارسي 
ئادة وشكل عدامادة هي الوسيظ لتبيان الشكل: وآها الكل تإنسريقوم بتتقانم عتاصى الرضيية ]لاد وعوقية 
الارتباط بينهاء ويقوم بتنظيم الدلالة التعبيرية الموجودة في قزة انثانة!' اها التسوون فإنة سف :نيه الهناة وفع 
الدليل على وجود العمل الفني. فلا وجود للفن بدون التعبير الذي هى بمثابة الروح للجسد. وكلمة تعبير في الفن؛ 
تعني اول ما هو موجود في العمل الفني والذي يفيض بهء اي ما هى بذات العمل الفنى. وكائياً: ما نعبر عنه اثناء 
تقديم هذا العمل, وهو نتيجة انفعالنا حا هذه النتيجة التي يمكن أن نعبر عنها بالكلاه الواضح كأن نقول 
هذا«مفرح» و«مريح» ودحسن» و«جميل». و«علاقة الموضوع والانفعال(المعبر عنه) ليست علاقة وسيلة وغاية بل 
علاقة عنصرين يدعم كل منهما الآخرء!". 

اما بالنسبة لمكونات العمل الفني ‏ المادة والشكل والتعبير ‏ فلا وجود لها إلا في داخل ذلك العمل«ففيه يؤثر 
بعضها في بعض ويتفاعل معه. وهي لا تكون على ما هي عليه؛ ولا تكون لها قيمتها إلا نتيجة لعلاقتها المتبادلة/'). 

لقد اصطّلح على تعريف عام للفن الاسلامي يقول إنه فن تجريدي. كذلك كانت الحال مع قسم كبير من فنون 
القرن العشرين التي تم تصنيفها في خانة الفن التجريدي. والسؤال الذي يَطْرَّحَ هو: اين التجريد في تركيب الفن؟ 
وما هي معالم وحدود كل من التجريدين الاسلامي والغربي؟. 

إن التجريد ضمن مفهوم التركيب الفني ليس كامنا في سائر عناصر الفن؛ بل هو كامن في عنصر واحد منه 
هو الشكل فقط. هذا الشكل الذي لا يحاكي الطبيعة. بمعنى أنه لا يوحي لنا بجسمه بأية صورة من صور هذه 
الطبيعة بمعناها الواسع؛ وبما تحتويه من اشياء طبيعية واشياء من صنع الانسان. 

لو نظرنا إلى الفنون التشكيلية الغربية في القرون السابقة لهذا القرن» لوجدنا أنها فنون تحاكي الطبيعة؛ وذلك 
استنادا بالدرجة الاولى إلى الفن الاغريقي واستلهاماً من فكره الذي نظر وفلسف هذا الموقف الفني. 

يقول افلاطون في«الجمهورية» عن دور الفنان:«إلى جانب إنتاجه لكل انواع الاشياء الصناعية, يستطيع أن 


(؟) ستولنتزء جيروم: ص ,78١‏ عن هنري ديفد ايكن: الفن بوصفه تعبيراً وسطحا +5107 هله 8778155101 كح الى :طلخ .2 ,لازل(ع1] 
1.0 
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يصور كل النباتات والحيوانات, ونفسه ايضا, والارض والسماء والاجرام السماوية؛ وكل ما في جوف الارض في 
العالم الادني». ويتحدث افلاطون عن كيفية حدوث ذلك فيقول:«وتكون بأن يأخذ الفنان مرآة ويديرها في جمد 
الاتكاماف !"ا وذلك ها يسى «المشاكاة المسيطة: الطونفة : لكننا درس اوسطن «المقائل: ور تكن هزه الهاكاة 
بسيطة«في نظريته الدراما» ويتجه إلى محاكاة المثل الاعلى/ .١‏ ويكفي أن نشير إلى أن الغرب ظل في أجواء الفنون 
التي تحاكي الطبيعة بتياراتها المختلفة, طيلة قرون عدة وحتى اواخر القرن التاسع عشر. حتى إن بعض النقاد 
يعتبرون أن محاكاة الطبيعة في الفنون, ما زالت قائمة حتى الآن جنب إلى جنب مع الفنون التجريدية. إضافة إلى 
اعتبارها(محاكاة الطبيعة) الاكثر شعبية في المجتمع الغربي حتى الآن. 


ولم يقتصر التجريد على الفنون التشكيلية؛ بل تعدّاه, إلى فنّي العمارة والموسيقى اللذين يعتبران في الاصل 
من الفنون التجريدية. فأشكال العمارة حجمية لا تبحث عن تقليد اي شيء في الطبيعة. والتشكيل الفني الذي تقوم 
عليه؛ قائم على معايير جمالية قائمة ايضاً بذاتها فقط, ولا تذكرنا بأي صوت من اصوات الطبيعة: فيما عدا بعض 
الموسيقى المسماة بالوصفية؛ ومنها ما يرافق الاعمال المسرحية اى السينمائية والمستخدمة هنا لدعم فن آخر فقط . 


كذلك فليس علينا إذأ سوى حصر موضوعنا في التشكيل التجريدي في الفنون الاسلامية لبحث توافقهما. إلا أن 
ذلك سيؤدي بنا إلى القول باحتمال وجود التوافق بين الفنون التجريدية بشكل عام؛ وفي كل الحضارات؛ كاحتمال 
التوافق بين الموسيقى في الغرب وفن الزخرفة في الاسلام. وقد افترض الباحث الفرنسى إتيان سوريو81150/05) 
501011410 المتخصص في فلسفة الفنون وجمالياتهاء وجود توافق بين الرسم لبوا الذى يمال يدن من قطعه 


بعد هذا كله, هل يمكننا القول إن وحدة الفنون الاسلامية تكمن فى حالة التجريد لهذه الفنون؟ إذا كان الامر 


موسيقية لبتهوفن» وبين نموذج من الزخرفة الاسبانو. عربية كما يسميها في كتابه«توافق الفنون», وذلك بعد أن 
يتها والوانهاء فبسّطها إلى خطوط كما هى ظاهر في (اللوحة رقم /817) وقد ترجم الرسم 


3 هذه الزخرفة من 
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لوحة رقم 8/8 

رسم بياني لموسيقى يتهوفن, 
قسم من الحركة البطيئة, 

في السود ت باتاتتك 


(©1ا1أ)28)16 502816 وؤألة لم) 


- 


لبياني بتحويل عدد توترات الصوت بالثانية الواحدة؛ وأنزله في المحور العمودي«للرسم البياني». ومن ثم جسد 
زمن انسياب الموسيقى في المحور الموسيقي الافقي!'). كما هو ظاهر فىي(اللوحة رقم 88). ويعتبر إتيان سورد 
ازز«الرسم البرائي» اصيد ينتقى إلن الارايساكف, كما أن الائالة مرج الزشرقة الافلنينياء .فى ايقن يطبيفتها ب 
الارابسك. وإذا كان هذا هو باروصورين فلا بد لنا من توضيح بسيط لكلمة ارابسك عند غالبية الغرب؛ فهى 

يطلق على مختلف الرسوم التزينية والزخرفية التي نلاحظها على غلافات الكتب او على البرادي والتياب؛ | 
الاوراق التي تُمَلّفٌ بها الهدايا وما إلى هنالك. إذأ فكلمة ارابسك لا ينحصر معناها فقط في الفنون الاسلامية 
الزخرفية. ويقول بلزاك(841280) عن الارابسك :«الارابسك لا تحاكي الاحاسيس ولا النفسء لكنها تتوجه فقط إلى 


لوحة رقم 85 
تدرائية 

(108815 - كالاة علإقططم), 

كاسان, 

)١١١١( فرئسا‎ 
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الروح»!"). ويبين إتيان سوريو وجود توافق«بالروحية» بين«الرسم البياني» لموسيقى بتهوفن وبين الزخرفة 
الاسبانو . عربية بمنظر عام لكاتدرائية كما هو ظاهر فى (اللوحة رقم 54 )., لوجدنا أن هناك توافقا اكبر بكثير من 
روحية«الرسم البياني» لموسيقى بتهوفن والخط الغلافي للكتدرائية. [ 

إن هدف هذا المثال هو إيضاح رأيناء وهو أن:ء التوافق واحتمال حصوله فى الحضارة الواحدة: هو أكير حظأً 
منه بين فنون الحضارات المختلفة. يصرف النظر عما إذا كانت هذه الوحدة تنتمى إلى فنئه تشكيلية واحدة. اى 
تجريدية: او انها تحاكي الواقع. 1 1 

ونظرأ لتباين الفنون بطبيعتها من حيث الوسيلة؛ اعني المادة والشكل؛ فإنه لا يمكن البحث في وحدتها إلا من 
خلال إعطاء التعبير فيها الدور الاول»: وذلك لكون التعبير اول وبطبيعته؛ الحصيلة الجمالية للمادة والشكل معا. 
وثانيا لكونه اللغة المشتركة لكل انواع الفنون: حيث إن هذه اللغة هي الوسيلة الموحدة عند تغلغلها في روح الانسان. 
فيى فى كل القتو تقاض تتيحة كه ل المادة الشكل إلى هرد مؤثرات فانفعالات فى 526 الأ فياف اع 
أنها تمئل الممكلة الأشورة من عملية التجرية الجمالية وحصيلتها فى حالة المشاهدة 5 الاستماع, لكونها تتصف 
بطبيعة واحدة في سائر الفنون: لحظة ملامستها احاسيس الانسان 5-7 واقوافف 


من هذا المنطلق» وحيث إن التهبير في الفنون يحتل المرتبة الاولى في البحث؛ نطرح للنقاش موضوع جمالية 


الفصل الاول 


التأليف فى العمل الفنى 


نحن نعلم أن التأليف بمعناه العام هو العملية التي يتم به تركيب وتجميع عناصر مختلفة؛ متباينة احيانا 
ومتشابهة احيانا ينتج عنها كيان واحد. هذا الكيان هو العمل الفني الذي يمثله فى فن العمارة كيان (او مبنى) البيت: 
بالسوددو لدوب وعذلن قن الفترى الاشرى تيدم سيكلا فى العدق الوقن ان الى ان ابيا ينان معسيذا على 
جدان ا نايج من القراق العرير ورتطيق الانس على القطنة الوسيقية والاشلية لفن | 


يتم التأليف في المسجد من اقسام عدة؛ هي الصحن., والاروقة:؛ والإيوان» والمآذن والمنير. والمحراب والنقوش 
والخطوط:والئرك» والمداخل: و الفواغات القراجدة كن الاتساى والعناسر القطاة او المقفلة, إلى ما هنالك من اقسام 
ا الى الي ” مكاضر الثاليق قننا نقس ان التق اتعري .أكون القكالا مستقي 
ودائرية. وينبغى أن اتشيكتك إلدها الالوان والفراغات الحاصلة داخل الحروف لك عناضين رةه 
المتنوعة. اما التأليف في القطعة الموسيقية كالتقاسيم مثلأً. فيتم بجميع الانغام الموسيقية المتنوعة والفراغات 
الحاصلة بينهاء الشيء نفسه نجده في التركيبة النفمية للتجويد القرآني. 

والتأليف في الغالب نوعان: التأليف البسيط. والتأليف المركب. يسمى التأليف بسيطاً من حيث أنه يجمع فئة 
من الستاصر اللثريرة القدية اها التاليق الركاي فهو الثلى يمومع ناس عب ردكا رن ره تماق هده قتان 
لكل منهاء عناصرها القريبة الشبه. ا 


وسوف نستنتج من خلال هذا القسم من البحث أن المهمة الاولى للتأليف في العمل الفني, هي الجمع إرادياً بين 
العناصر المختلفة. ويسمى ذلك بالجمع المدروس.ء والهدف منه تكوين عالم خاص قائم بذاته في العمل الفني(بعكس 
المنظر الطبيعى الذي يتضمن عناصر مختلفة موجودة وخارجة عن إرادتنا الانسانية؛ لذلك لا نسميه تأليفا). 
والتأليف في مهمته الثانية هو الجمع بالكيفية: هذه الكيفية هي التي تعطي خصوصية الفنون في كل مجتمع من 
المجتمعات؛ كأن نقول مثلاً: هذا فن إسلامي. وهذا فن صينيء وهذا فن غربي إلخ... والخصوصية يمكن أن تكون 
مميزة؛ ومن ذلك قولنا على سييل المثال إن بين الفنون الاسلامية وحدة. 

تلك «الكيفية» في التأليف الفني: هي نتيجة مكتسبات الفنان من بيئته: وهي ايضا نتيجة عملية الابداع بالذات, 


4 


اي في بيئته؛ إلى تحقية ذاته من خلال عمله الفني. وذ نعتير أن العمل الفني, بما فيه من عناصر متشابهة و متابينة 
وغيرهاء أشبه بعالم صغير يحاول به الفنان تحقيق طموحاته وتجسيد مثاليات العالم الكبير الذي ينتمى اليه. 


سوف نتناول بالبحثء التأليف فى الفنون الاسلامية تحت العناوين التالية : 
أ التأليف بالتآلف . 
ب مفهوم التأليف«الالفة الجامعة». 
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أ-التأليف بالتآلف 

عندما نعيش التجربة الجمالية للفنون الاسلامية» وهي في مراحلها الابداعية المتقدمة والمتطورة, اي ذات 
التاليف المركب المتضمن مجموعات عدة لعناصر مختلفة, نجد أن هذه الفنون تضعنا فى مناخات نشعر من خلالهيا 
أن الروابط التي تجمع بين مختلف عناصر العمل الفني, هي روابط حسن جوار وإلفة, وهي بالتالي ليست علاقة 
احتدام وصراع. وهذا ما سوف نوضحه من خلال السطور التالية مبتدئين بالتجربة الجمالية التى تحقق 
بالاستدلال الذوقي والحسي. ْ 

لى القينا معا نظرة على الصفحة الاولى لمصحف مخطوط (لوحة رقم 9) لوجدنا أن هذه الصفحة تجمع 
عناصر فنيه مختلفة؛ حيث بداية القرآن الكريم بسورة الفاتحة. هذه السورة ذات الآيات السبع, تتوسط الصفحة 
تقريباً. وهي منفذة بنوع من الخط يختلف عادة عن العنوان الذي يعلو السورة. يحيط بالسورة كلهات مساحات 
زخرفية عديدة ومتنوعة النقوش. هذه المساحات مشكّلة بأشكال مختلفة. وإذا ما امعنا النظر بين السطور المخططة 
لهذا المصحف إلى جانب نماذج اخرى (لوحة رقم ١).؛‏ نجد أن الآيات المخطوطة يتخللها عناصر زخرفية متشابهة, 
وغالباً ما تكون كتلاً دائرية الشكل؛ ترمز عادة للنقاط بين الآيات. وإذا بنا في النهاية امام عناصر عديدة مسطحة 
ومتنوعة. تسبح في أجواء الورقة؛. وكلها معروضة امامنا وواضحة وضوح الشمسء وكأن كل ما على هذه 
الصفحة ذو اهمية كبرى. بالتالي نجد أن الكل يتجاور بين بعضه البعض بجو من الالفة الشاملة. 

مثل هذا الشعور ينتابنا ايضأ حين نجلس داخل أحد المساجدء حيث يشكل الفراغ الكبير للصحنء فسحة تحيط 
بها اروقة تتألف من الاعمدة والقناطر التي تعلوها. وفي داخل الإيوان نجد أنه يتألف من مساحات عديدة؛ لكل 
واحد منها قناطرها واعمدتها. وهذا ما نجده مثلاً في جامع قرطبة (لوحة رقم ؟) وجامع الازهر الذي اضيف اليه 
بعد كل فترة زمنية قسم جديد بسبب التوسع(راجع لوحة رقم ” ؛) . والامثلة على ذلك عديدة في كل انحاء العالم 
الاسلامي. 


من ناحية اخرى فإن الواجهات الاساسية للمساجد عامة هي التي تظهر لنا من الداخل, 2 ونحن في قلب 
الصحن, بحيث تلفنا من الجهات الاربع. إلا أن هناك نوعاً من المساجد, اهمها العثمانية. كان لواجهاتها الخارجدة 
اهمية كبرى إلى جانب واجهاتها الداخلية. 
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فإذا ما توقفنا امام مسجد عثماني وعاينا خطوطه من بعيدء فإننا نلاحظ أن واجهاته تتكون من عناصر طويلة 
ممشوقة وهى الاقشوسن لس تددن دائريه ؛ وهي قبة الإيوان الوسطية؛ وانصاف القباب التي تحيط بها, كما 
نلاحظ إلى جوارها خطوطا افقية, هي التي تحدد اسقف الاروقة المحيطة بالصحن, وكذلك التصاوين التي تلف 
المسجد كله. فإذا بنا امام ثلاث فئات من العناصر المتنوعة جد (لوحة رقم *4) 


لوحة رقم 17 

ردسم غلافي لجامع السليماتنية, 
تصمدم المعمار سنان الشهدر, 
استديول (555 ه//اهه ام 


وهذه الالفة التي تعم اجواء العمل الفني» نجدها في الموسيقى ايضاء اي في انغام التجويد القرآنى كما فى 
موسيقى التقاسيم قالقراقات ت فيها ليست مجرد فاصلة او فترة تنفس وباي ااا 
كما في الفنون البصرية لفني الخط والزخرفة» وفراغات كما في فن العمارة» وهي موجودة بتوازن مع ما سبقها 
ومع ما يليها من الجمل الموسيقية. لإيضاح هذا الموضوع نعرض في (اللوحة رقم 14) الموسيقى المستخلصة من 
التجويد القراني. وقد اخترنا نموذجين من تجويد القارىء الشهير الشيخ فى أسمأعيل» حيث نبين الموسيقى 
برسم بياني؛ محدود من جهة بمستوى الصوت او النفم؛ اي بعدد الذبذيات ت الصوتية في الثانية وهى معينة على 
المحور العمودي للرسم؛ ومن جهة ثانية يحدد الرسم البياني بالبعد الزمني لسياق الموسيقى والمعين على المحور 
الافقي للرسم المتجه من اليمين إلى اليسار. 

عند تأملنا الرسم البياني؛ نجد فراغات مختلفة الاطوال» تتواجد بين الجمل الموسيقية المختلفة الاطوال ايضاً. 
وكل ذلك معروض عرضاً في بعده الزمني؛ وبطريقة السرد اللحني ودون اللجوء هنا إلى صيغة تطابق الاصوات 
فوق بعضها البعض (اي صيغة الهارموني), وهذا السرد اللحني يذكرنا . مثلاً . (باللوحة رقم )5١‏ لفن الخط 
حيث تخطيط الأيات فيها؛ وعناصر الزخرفة معروض كله ومنفصل عن بعضه البعض 

إلا أنه يترافق احيانا مع موسيقى التقاسيم المنقّذة آلة واحدة, إيقاع على آلة ناقرة؛ واحياناً اخرى يترافق 
مع نغمه موقعة على آلة اخرى؛ حيث تكون هذه النغمة متواصلة ومستقرة على مستوى صوت واحدء وغالياً 
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يكون هذا الصوت هو قرار المقام/'؟. او يكون على مستقر الجنس(")/ التي تقوم عليها كل هذه العناصرء من لحن 
وإيقاع ناقر ونغمة على صوت القرارء ولا تشكّل مع بعضها ابدأ صيغة الهارمونى01125© 87 18831011185] 
07 كما عرفت الموسيقى الغربية. حيث يتوجب في هذه الحالة وجود تكامل وترابط عضوي قوي بين 
عناصرها. إلا أن الامر مختلف في الموسيقى الاسلامية. 


فإذا اخذنا من عمل موسيقي جملة لحنية واحدة؛ مع ما يرافقها من إيقاع ناقر ونغمة القرار نجد أنها تشكّل 
خلية واحدة؛ وبتكرار هذه الخلية مع تغيير بسيط فيهاء تتكون المساحة اللحنية وعلى مقام محدد. كذلك الامر في فن 
الزخرفة وفن الخط, ٠‏ حيث إنه في كل مرةء تتحدد وحدة المساحة الزخرفية بشخصيتهاء نتيجة وجود جزئيات 
صغيرة متحركة خاصة بها. وعندما تنتقل الالحان ن احيانا في العمل الموسيقي إلى مقام موسيقي ثان, يكو هنذا 
سبيا عن الاسياب (لنسس على الأول ولا الانهير/ للاتتفال إلى مماعة تحترة أخري زد إن الجملة اللحنية الجديدة مم 
قرارها الجديد واحيانا . وليس غالبا . مع إيقاعها الجديد تشكّل عنصراً موسيقيًاً. زخرفياً؛ جديداً تكون مقدمة 
للمساحة اللحنية التالية. وهكذا دواليك؛ حتى يكتمل العمل الموسيقي كما يفترض أن يكون. وفى النهاية نكون قد 
سعمنا تراهنا مرسدقراد رتالف من كقيات بكرف كان سناهات تدتنة كل متي مقاميء رز تميق 
بوضوح النغمات والمساحات وما تتضمنه من فراغاتء لا نشعر بعلاقة تصارع بين الجمل إنما نشعر بعلاةة 
تسو دها الالفة. 


سنعالج فيما يلى خلفية هذه المشاهدات للفئنون الاسلامية؛ وطبيعة التأليف فيها فى النصوص الاسلامية. 


ب مفهوم التأليف (الالفة الجامعة) 
إذا ما رجعنا إلى النصوص الاسلامية وبحثنا في معنى كلمة التأليف, نجد أن معناها هو الجمع بالتآلف. 


يقول الجرجاني في كتابه التعريفات:«إن التأليف هو التآلف»('). ويقول الماوردي في كتابه«ادب الدنيا والدين. 
الذي يتحدث فيه عن التجمع في المدينة الاسلامية :«التآلف هو الجمع المصطنم على قاعدة المودة»(؟) 

كما أن التأليف في اللغة العربية تعني ما تعنيه في اللغة الفرنسية أو الانكليزية (0034805111010) اي التركيب 
اى التكوين. ولكن الفرق يظهر من خلال«كيفية الجمع المصطنع», وهو هناء اى باللغة العربية يتم«بالمودة». ومعنى 
المودة مشروط بوجود الجمع المدروسء وبذلك تكون كلمة تأليف في اللغة العربية مبنية على «الألفة الجامعة,(*). 
وينسجم هذا المضمون مع الإسلام كونه ينظر إلى المجتمع بواقعيته. من حيث هو مجتمع متآلف بالأصلء متنوع 


)١(‏ المقام» هو الاساس الذي يبنى عليه اللحن ويتألف من ثمانية اصوات اساسية؛ والقرار هو مستقر المقام, يعرف هذا الاخير به وينتهي في الختام 
عنذ نه . 

) ان و و رو اا 0 اي الجنس الالدي ين . ففي مقام 
عالجته مصنئفات عديدة: زالا يكيانان لجا لق 

(؟) الجر جانى : التعريفات ص 7١‏ . 

(؛) السيد. رضوان: أبو الحسن المارودي؛ ص 1١‏ . 

(5) الماوردىي: أدب الدنيا والدين» ص مغ ١‏ 
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ومتعدد الطبقات. ورسالة الدعوة قد أتته ««الألفة الجامعة». يقول الماوردي فيما معناه: «إن القوانين التى تتحكم 
بجمم الناس فى الحضر «المدينة»؛ حيث تكثر أصناف البشرء وتختلف طبائعهم؛ ما هي إلا «الألفة الجامعة». وهي 
ليست ضد الشرذمة والانقسام. بل محاولة للعيش معهماء أو إحداث نوع من التوازن بين عناصر التنافر 
والانسجامء(١).‏ 


يقول النبى كك «المؤمن إلف مألوف ولا خير قيمن لا بألف:(" ). ويلخص الماوردي هذه المعاني في كتابه 
«تسهيل النظر» فيقول: «إن وسو ا قضائة: جغل الناس أضنافاً مختلفين: وأطوار] 
متباينين: ليكونوا بالاختلاف مؤتلفين: وبالتباين متفقين1(2 اوتتلرة الماوردي هذه للمجتمع الإسلامي بتركديته 
الثالية نجدها تنسجم انسجاما كبيرا مع موضوع الفنون الإسلامية حيث الألفة بين العناصر المختلفة للعمل الفذى 
الإسلامى هي المنهجية التي تتعامل بها هذه العناصر لتأكيدها وجودها في غالم العمل الفني الخاص وهي في 
اي 


العوي يب وا اماما اودر ااي 0 
عرف الفيلسوف الإغريقي أرسطى تلك التركيبة في كتابه «فن الشعر» بقوله: «إن لها بداية ووسطا ونهاية»(9) 
ا ساي 0 و 
خطيثته وضعفاء أي ثنيجة وأقعه. في حي عنااله فى اللساتر ماقو على لان ا ب ل 
سبق وبيناه فى الباب الثالث من الكتاب. 


وهكذا تسعى عناصر العمل في الفن الدرامي الذي يعد أهم نتاجات الفن الغربى إلى التعامل من منطلق البحث 
عن الجواهر الكامتة في الإنسان الكامل: كما وتكمن في اللحظات المهمة من تاريخ حواة الإنسان, فيس العمل إلى 
الحصول عليها واحدة واحدة؛ حين يكون الإنسان قوياً وبلا خطيئة. ومن خلال هذا الرؤية يقول أرسطو عن 
الشعر : اجلالقض انيه الرب إلى ااررج الللسقية ب الالريخ رارقع منهبإذ ن الشعر يتجه إلى التعبير عن الكلي, 
بينما التاريخ يعبّر عن الجزكي»(١‏ أ. وما التعاطف الذي يحس به الجميع أمام العمل الدرامي التراجيدي, حسب رأي 
أرسطو إلا نتيجة وقوع بطل التراجيديا في الخطأ أى «الضعف» إذإنه إنسان مثلنا لكنه يجسد حال «كل الناس». من 
هذا المنطلق يمكننا القول إن ن طموحات البطل تتجاوب مع طموحات كل إنسان؛ لكون تلك الطموحات في المجتمع 
الغربي أصبحت حقائق ق ذات معان مطلقة بالنسبة للناس. ونعني بطموح البطل؛ صراعه مع نفسه أوّلاً. ثم مع غيره 
ومع الطبيعة أيضا لتحقيق الإنسان الجوهرء الإنسان ن الكامل (أي المعصوم عن الخطأ أي المسيح)؛ وتنعكس تلك 


(1) السيد؛ رضوان: أبى الحسن الماوردي, ص 0 
(0) المأوردي أدب الدئيا يا والدين, ص ع ١‏ 

(6) الماوردي تسهيل النظر, ص /. 

: يجري ؛ جيروم؛ ص11 


الرؤّيه على العمل الفني الغربي, حيث نرى عناصر هذا العمل تتجاذبها قوى الشد والدفع, والجذب والنفورء إلى 
أاقصى الحدود. وينتج عن ذلك تجميع للعناصر المتجاذبة؛ ولا يعني ذلك تجميعا مكانيا, وإنما يعني ترابطها بحركة 
فنية تعبيرية غير ظاهرة بشكل مباشر. ونستطيع القول إنه يتجمع نتيجة ذلك فئة من العناصر المسيطرة في العمل 
الفني, وهي ذات الجواهر الفضلى التي تشكّل الموضوع الأساسي, بينما تتراجع الفئة الثانية من العناصر نتيجة 
الفرز التصارعي لتشكل مايسمى بخلفية العمل(" '): وبذلك نكون امام حركة تشنجية وصراعية بين الموضوع 
الأنعانين والخلفية. 

وبالا ختصار يمكننا القول في موضوع التأليف, إنه في الوقت الذي نجد فيه الترابط العضوي بقانون السببية, 
يتحكم باقسام العمل الفني الدرامي نجد بالمقابل وبين اقسام العمل الفني الاسلاميء حالة التجاور بالالفة؛ وكأن 
هذه الاقسام معروضة عرضاً وتسبح في فلك العمل الفني بحرّية ودون تشنج امام المشاهد(لوحة رقم 6 2)0. 

لذا نقول: إن ما يحكم؛ كما هو سائدء العمل الاول هى قانون التركيبة الدرامية؛ في حين تَّحَكُم العمل الثاني كما 
وجدنا منهجية«الالفة الجامعة». 


)١9(‏ الجواهر الفضلى هنا تكون في الجمال وفي البشاعة وفي الفضائل وفي الرذائل. 
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مسجد الإاقمر, 
القاهرة (القرن " ه/ ؟ ١م)‏ 


١م‎ 


هما 


إن تطور الفن الاسلامى كما تبين لنا؛ تم بحركة متواصلة وتتابعية دون ردات فعل قوية ظاهرة: كالثورات 
الفنية التى عرفها الغرب. فطبيعة«الالفة الجامعة» فى الفنون الاسلامية مرنة وغير محددة بحقائق نهائية. 


اما في التركيبة الدرامية للفن الغربي فتدخل«انا» الفنان باستمرارء واحياناً يؤدي هذا التدخل إلى الثورة على 
التركيبة. هذه التدخلات لم تكن قليلة على مر تاريخ الفنون الغربية» وخصوصا في نهاية القرن التاسع عشر. 
وفي القرن العشرين ظهرت في الغرب ميادين واسعة للتجارب والابداع الفني المتنوع. حيث وجدنا تيارات 
متعارضة مع الخط الدرامي الآنف الذكر. ولا يمكننا في نطاق هذا البحث تتبّعها بدقة. لذلك فقد ركّزنا على الصفة 
الدرامية للفن الغربي؛ التي شكّلت العمود الفقري على مدى قرون عديدة من تاريخ الغرب حتى آخر القرن التاسع 
عشر. وهذا لايمنع من استمرار ظهور الخط الدرامي احيانا في بعض فنون القرن العشرين ولكن باسلوب جديد. 


كما هوا الحال مثلاً مع ما توصل إليه برأينا الفنان التشكيلي الغربي ماندريان(04011281411) في مطلع هذا 
القرن. إذ نجد مفهوم الجوهر الصافي المطلق؛ وقد تمثل في آخر لوحة له(لوحة رقم 917). وبالرغم من رفضه 
للآطار الدرامي في محاكاة الواقع والجوهر والبحث عن اطر جديدة للتعبير» وبالرغم من اعتمانه في ثاني مراحل 
أعماله على الفن الذي يحاكي الواقع عن طريق التكعيب؛ فإنه من المحتمل أن يقع فيما كان يريد التخلى عنه فى اول 
مراحل فنه؛ فنجد علاقة قوية بين منظر الشجرة في اعماله الاولى واللوحة التجريدية في مراحل اعماله الاخيرة, 
من حيث التكوين الدرامي لها في موضوع الفرز الصراعي لعناصر العمل. وذلك بظهور خطوط قوية مع مريع 
لوني صافء وكلها تجسد الموضوع الرئيسي في اللوحة؛ بيئما يشكل اللون الفاتح او الابيض المنتشرء خلفية 
العمل. اما في مراحل اعماله الوسطىء فنجد تزاوج الموضوع الرئيسي مع الخلفية؛ ليشكّلان معأ تكويناً جديداً 
للعمل الفني ومختلفاً عن التكوين الدرامي نهائياً. 


لوحة رقم ١1/‏ 
عدة أعمال لماندريان 
(1101021811) 


١ 5م‎ 


إن البناء العام للعمل الفني الدرامي, ينشأ عن التركيبة فيه التي تمثل اساس العلاقة بين عناصر العمل الفني, 
فده ميفاك العنسن الواعد زاعتيان ويهوف يو -مطلقة ..والقركيية الدرابية قبع القذون قن إطان حضدة ويد 
متماسكة وكاملة وشاملة. اما«الالفة الجامعة» برأينا فهي دعوة عامة مفتوحة تتقبل اي شيء في داخلهاء ذلك لأنه لا 
يوجد في الاسلام حقيقة مطلقة سوى الله الواحد المطلق غير المرئي؛ وكل الحقائق الباقية والمرئية هي نسبية 
رفسي إليه: إن مسيزاك التاليف فى اللثرن الابدلامية الا ضحوبالاللة لكاتو تان ريه يضلناا من بالاب قف دمن 
حيث مرونتها وقابيلتها لأخذ الشكل الذي يراد لهاء ومن حيث قابليتها ايضا لامتصاص اشياء كثيرة تتواجد 
بقربهاء تتعاطى معها وتتفاعل بمودة وانسجام (لوحة رقم /11,9). 


كما أن بنية هذا الفن بنية تراكمية؛ نُشبهها ببنية شجرة الصبار من حيث نظام تكوينها الخالي من الجذع, هذا 
الجذع الذي يمثل في بعض الاشجار الاخرى المحور الاساسيء لان منه عادة تتفرع الأغصان. فنظام تكوين شجرة 
السبان غيازة عن كران تورك قيثل الويعدة الاساسية. وعنيا ترد ورقة اتغرى »مكنا عزاليك مريقة الثم 
التراكمي والتراتبي. 

إلى جانب هذه البنية العامة للفنون الاسلامية وصفاتها هناك عامل آخر مميز يدل على«وجود» العمل الفني: 
نقصد به«حركة» تعبير هذا العمل التي تجعلنا نشعر بأن العمل الفني ينبض بالحياة. وسيكون هذا موضوع بحثنا 
في الفصل التالي. 
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جدرانية نافرة؛ 

انحيط يصحن قصر الحمراء 
غرناطة, الأندلس 
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الفصل الثاني 
طببيعة التعبير في العمل الفنى الاسلامي 


الحركة هي البرهان على وجود العمل الفني. ولا نعني بهذه الكلمة تلك التي تتم في البعد الزمني كما هو الحال 
في فن الموسيقى. بل تكمن في التعبير الذي يصلنا دفعة واحدة, حين نقف امام العمل الفني المشاهد بالعين. 


صحيح أن النظرة لا تتم عمليا إلا بعدأن تأخذ وقتا محددا. واحياناً ننظر إلى العمل الفنى متأملين ببطءء ناقلين 
نظرنا من مكان لأخر. إلا أن حركة العمل الفني تلاحظ بالنظرة الخاطفة الاولى: كأن تقول:إن هذا الجسم المستلقي 
أمامناء حى وأنه ليس مجرد جثة؛ بشرط وجود رفة حفن واحدة منه فقط . 


وحركة التعبير في العمل الفني صفة مهمة واساسية للفنون؛ عند مختلف الشعوب قاطبة. وسنتناول فيما يلي 


ج - وححداة التعبير. 


د عناصر إيقاع كل من الفنون الثلاثة. 


1 


أ-الحركة والايقاع 


إن تفاقن وتؤاترعناسر القن اللختلفة قرب يفضبها البعفض:» يول الايقاعاتك؛ تلك الأرقاعات كما نعل لاا تنه 
بتكرار شيء واحد فقط؛ كأن نضرب بيدينا مصفقين, فإن بين الضربة والاخرى سكوتا؛ وبدون هذا السكوت 
تكون هذه الضربات اشبه بالضربة الواحدة القوية المتواصلة. والسكوت هنا بين الضربة والاخرى هو جزء من 
الارقا لوهذ الالكدر جد دنا كدري ,كوت رسكيه بره (ادراليان 


قد يكون ما اشرنا إليه بديهيا. لكن الغاية ليس شرح طبيعة الايقاع؛ بل التعمق في خصوصية الايقاعات الفنية 
الاسلامية. إن ما نسميه سكوتا في الايقاع الصوتيء او الفراغات بين الاحرف في فن الخطء او ما نراه من الفراغات 
بين اهدي ر االاتانلى فى قر العا 3 1د نذا السااري لسن موري راذا ان الرسيكى ,ا القراغ نين عنوير) ولا 
شيئًا مرسوما او مبينا في فن الخط والعمارة:, إنما هو عناصر مهمة بصي تدخل بإرادة فاعلها مع العناصر 
الاخرى لتكون خصوصية الايقاعات في حركة الفنون الاسلامية» وبالتالي في طبيعتها. 


وعلى هذا الاساسء فإن الايقاغ الذي نتحدث عنه؛ والذي يعطي للعمل الفني حركته؛ ليس هو الايقاع الذي 
نسمعه موقعاً على الآلات الموسيقية؛ كالطبلة والدف فى معظم اغانى الطرب الاصيل؛ والمزهر والطبل الكبير فى 
معظم الاناشيد الدينية؛ إنما نقصد به الايقاع الذي تشارك فى تأديكة كال لحمو عنة وسفن دبعن الاك ارده 
وسرتية, وآذاء الففيين لذلك الستفب سن العدل الرسيقي وهتال العدل الذى يكرن م صو واسده تقصيد يذلاك 
التجويد القرآني» وهى عمل فني ذو إيقاع بالرغم من عدم وجود آلة ترافق صوت القارىء. وكذلك الامر بالنسبة 
التقاسيم, ذلك النوع الذي لا ترافقه . احيانا . أية آلة ايقاعية ضاربة. فالايقاع في كل هذه الحالات مبني على تواتر 
الجمل الفراغية؛ اي السكوتية الصوتية: إلى جانب تواتر الجمل الموسيقية(أو الصوتية) . 

إذاء تكتمل العناصر التى يتكون منها الايقاع فى الفنون الاسلامية بمشاركة الامكانات التى يتضمنها العمل 
الفني الؤاحن. وهذا ماس لامظة عقد مهاليتنا لطبيعة الايقاع لوص الفقون الا سا مه ١‏ 
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ب- الابقاع الانسيابي 


سنقوم الأن بتلمس هذا الايقاع في الاعمال الفنية مباشرة. لنتأمل معاً احد اعمال فن الخطء النموذج 
في(لوحة رقم .)٠٠١‏ إن النشوة التي تنتابنا خلال تأمل هذا العمل بحركته؛ تضعنا في اجواء تموجات بحر 
هادىء. اقول هادىء., وذلك لتحديد نوع الحركة ذات الصفة غير المتكسرة. وإذا ما حاولنا البحث عن مصادر هذه 
الحركة؛ فسنجدها ناشئة عن الايقاع. إلا أنه ايقاع خاصء وإيقاع ذو صفة انسيابية بالدرجة الاولى. 

وفي محاولة لتلمس الحركة الانسيابية في فن الخط؛ ينبغي أن نعود مرة اخرى إلى لوحتنا المذكورة اعلاه. 
لنجد أن هناك فئة ذات عناصر مستقيمة وعمودية الاتجاه. وتقع غالباً في المنطقة العليا من الاسطر المخطوطة. 
(لوحة رقم ٠٠١‏ أ) وهي تتكون من حرفي الالف واللام بالدرجة الاولى. وإذا ما تابعنا الملاحظة في اللوحة ذاتها. 
ونظرنا إلى القسم الاسفل من الاسطر المخطوطة: نجد اننا امام عدة ايقاعات لفئات من العناصر الدائرية المختلفة 
الانحناءات (لوحة رقم ٠٠١‏ ب). وبالنتيجة نلاحظ أن الايقاع في كل مرة يبرز من خلال خطوط مرسومة قريبة 
الشبه, تتخللها فراغات قريبة الشبه ايضا(لوحة رقم ٠٠١‏ ج). 
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عناصر آأحرف الالف, ستحد ن كل حرف لوحده وبحد ذاته؛ عبارة عن حركة قلم عمودية وقاسية التعبير تنسييا: 


كما في الشكل التالي . وبإضافة احرف جديدة إلى بعضها مع احتفاظنا بتشابهها التقريبى؛ نجد اننا 
: ي ألوقت نفسه أمام حالة جديدة: هي عبارة عن جمع من العناصر قد انتفت عنها صفة الحدة كما فى الشكل التا ١‏ 


١|١١١‏ )اماما 
وإذامنا اماع إيقاع اتسيابى ذى.خفة وليونةفعملية التوازد للعتاضس حضتت يتتيحتها غدة فراغات لحرت داور 
التخفيف والتليين للخطوط المحبرة(لوحة رقم .)١١7-١١١‏ 
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لواستعرضنا نموذجا آخر من فن الخط كالذي في اللوحة رقه »)١ ١7‏ وجدنا أننا احيانا لا نستطيع فرز 
وتصنيف العناصر بسهولة: وذلك لقوة تداخل بعضها ببعض. فالإيقاع العلوي يتناغم مع الإيقاعات السفلية, 
وبهذا نكون امام وحدة إيقاعية انسيابية وجميلة جدا. هذا ما يحدث بالاخص في انواع الخطوط المعروفة؛ ومنها 
الثلث والنسخ؛ والريحان والتعليق والديوان 


وقد ينفذ الخطاط صفحة غالبا ما تكون تمريناً خطيًا. ويحاول بها تأليف إيقاعات من احرف لا تتردد كثيراً 
في اللغة العربية. مثل حرف الكاف(ك). وبهذه الصيغة التمرينية, يكون الفنان لوحة فنية ذات حركة قائمة 
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بالاساس على هذه الاحرف المتكررة وباتجاهات متنوعة وأحيانا متشابكة جد (لوحة رقم 4 .)١١‏ 

يترافق احيانا مع ايقاعات الاحرف المتنوعة: إيقاع آخر مَكَّوَنُ من العناصر الزخرفية؛ كما هو ظاهر في اللوحة 
رقم ١ ٠6‏ والْنَفْدْهٌ هنا بشكل دائريء وكل العناصر فى هذه اللوحة يشترك فى بناء عمل فنى باهر. 

نستكمل تجوالنا بين نماذج اخرى من فن الخط وذلك لتلمس مظاهر الحركة الايقاعية فيها. فمنْ جهة اخرى قد 
تمتد الاحرف لتكوّن مع الاحرف المنبسطة والوصلات الممتدة افقيا والفراغات التي تتخلئُّها او تحتضئّهاء عناصر 
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51 


إيقاعية موزعة على الصفحة المخططة كُلّها. وكأن الكلمات تسبح في فضاء الصفحة. كما في النموذج المعروض 
في (اللوحة رقم .)١١"‏ 


وفي بعض الاحيان تنتشر الحركة في مجمل الصفحة المخططة كما في(اللوحة رقم (١ ١7‏ بحيث تصبح 
عناصر الإيقاع هي الاسطر بالكامل. هذه الاسطر تكون مخططة أحيانا بشكل مستقيم» وأحيانا أخرى بشكل منحن. 
ويمكن قراءة الصفحة من شتى الاتجاهات. 


وفي اعمال اخرىء كما في (اللوحة رقم ,)١ ٠8‏ تنتشر هذه المساحات الإيقاعية في المقام الاول» من خلال نص 
مكتوبء غالبا ما يحتل وسط الصفحة باسطر افقية(المتن). كما تنتشر فى المقام الثانى عن طريق مساحات إيقاعية 
متنوعة؛ تطوق المساحة الوسطى. وهي تمثل غالبا شروحات وتفسيرات النص الاول. 
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0 ' يان نتداخل هذه الكنابة بين اسطن نص المثنه بحيث نشعي وكاتها تنيعت 0 5 

لي ا ل 0 00 

0 0 8 1 ابي المحيطة به(راجع لوحة رقم 4). وتتوزع لعا 1 0 3 
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لوحة رقم ١١5‏ 
: صفحة . مخططة 
المان والحواشى 
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وتمثل(اللوحة رقم )١‏ قعر صحن من الخزف الصيني. رسمت عليه آيات قرآنية موزعة بشكل دائري 
يشعرنا ونحن ننظر إلبه وكأننا في«صحن» السجد: تلفنا الاعمدة والقناطن من كل جانب. وتذكرتا لؤحات الاروفة 
المحيطة بنا ونحن في صحن المسجد, ببعض لوحات فن الخط. بحيث لو اخذنا نموذجا من الخط ذو السطر الواحد, 
ثم عدنا إلى منظر المسجد من خلال انعكاس صورته على صفحة ماء البركة التي تتوسط الصحن للمقارنة؛ ستبدو 
لنا 


الاعمدة كما لو انها إيقاع خطوط الحروف العمودية؛ كونها تتتابع باطوال مختلفة حسب المنظور المبين فيها 
وستبدو لنا القناطر ذات الاقواس المتشابكة بعضها فوق بعض.ء ومن خلال المشهد المنظورى على مقاييس 
وارتفاعات متغيرة بعض الشيء, وكأنها انحناءات الاحرف المتموجة (انظر لوحة رقم7-1117١١)/‏ 
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أ- جامع قرطبة الكبير, الإيوان 
ب خط تلشي وكوفي مخطط على مدذنة, 
حظرة صالح دولتبت, بلخ, افغانستان (*07٠ه‏ ه / 9١١1م‏ 


ا 


20510 


لوحة رقم ١١‏ 

التوافق بين الخط والعمارة: 
أ- خط ثلشي, تركيا 

ب - الإبوان في جامع قيروان 


لوحة رقم ١١4‏ 

أ“٠‏ نموذج لخط تلثي 

متشاكل مع الهمارة: استنيول 

ب - واجهة جدرانية, 

مسجد قرطبة, 

الإندلس وهناك بعض نماذج فن الخط, التي تبدى وكأنها تسعى للتمائل بشكل مباشر مع إيقاعات الأعمدة والقناطر كما 


تظهر في المساجدء وهذا ما تبينه لنا النماذج المعروضة في (اللوحة رقم .)١١14‏ 


وفي بعض الآحيان يبدو الخط كقطعة نسيج كما تظهره (اللوحة رقم .)١١©‏ فالخطوط العمودية فيها تحاك 
عليها خطوط منحنية؛ تتحرك وكأنها تحاول التعبير عن شء ما. تماماً كما يحاك اللحن المو سيقي المتموج على سياق 
الإيقاع في أغلب أغاني الطرب الأصيل. 


لاز لخن 


ا 


0 
ا 


0 أ 
ا يا اد 


16 ٠ ا"‎ 


ونتابع رحلتنا لنجد أن بصرنا يسرح على امتداد هذا المشهد للمسجدء وبعد أن نقترب أكثر فأكثر من الإيوان 
قاعة الصلاة), ويتوقف بصرنا عند محور فراغات الأقواص الممتدة في العمق, ترتقي الحركة الانسيابية في 
انسيابيتهاء ينسحب بصرنا بوتيرة هادئة من خلال تواتر الأقواس والأعمدة التي تصغر في العمق تدريجياً. وهذا 
الجى أكثر ما يحدث في نمط المساجد الممتدة أفقياً. وهو من الأنماط الشهيرة لعمارة المساجد, كجامع الأزهر وأحمد 
بن طولون بالقاهرة, ومسجد القيروان بتونسء, ومسجد القرويين بالمغرب. ومسجد قرطبة بالأندلس (لوحة رق 
.)١1 75‏ 


لوحة رقم ١١‏ 
أ-إيوان جامع قيروان 
ب - إيوان جامع قرطية 


إن هذه الحركة للدوالىء: والظاهرة خلف خطوط )!: ت كأنها إيقاعات الأعمدة في عمارة المسجد, تسحب 


0 
جه بععرت اذا مي بللجصب ب و تلم م ك1 
04 5 : 


لوحة رقم ١١17‏ (تصوير المؤلف) | 
«المد» في حركة الدوالي اللولبية, 
مسجد السلطان مؤيد المملوكيء القاهرة 


نتوقف سويا أمام عمارة المساجد العثمانية لوحة رقم 4١١).؛‏ وأمام باب الأوسط المؤدي إلى الصحنء كما 
في مسجد الأزرق (السلطان أحمد) باستنبول. سنجد أنفسنا أما تتابع قباب متعددة, منسحية من أسفل إلى أعلى, 
بناء على محور يبدأ من القبة الصغرى الني تظلل بركة الوضوء في وسط الصحن., وانتهاء يقبة الإيوان الكبرى: 
مما يشكل حركة انسيابية في غاية الإبداع (لوحة رقم )١١5‏ .كما في مثذنة مصلى السلطان حسن بالقاهرة (لوحة 
رقم )١١١‏ ونتابع تتابع المقرنصات التي تلف المآذن بحلقات دائرية. هذه الحركة الانسيايية المتجلية: تبدو أحيان 
بصورة اخرى؛ هي صورة انسحاب الاحرف والمدات الافقية في فن الخط والتي ترد من مكان إلى آخر على كا 
الصفحة المخططة(لوحة رقم ١١١‏ كسا انها لير فى قن الوسيتن: بالسهان الدفعةا طن صبرين واه جه قن 


لآخر فى سياق الالحان؛ كما في فن التقاسيم, والتجويد القرآني» واغاني الطرب. 


506 اذ 01100 باه ابو موب 
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لوحة رقم 5 ١١‏ (تصويرالمؤلف) 
ررالمد») في تتابع القيب, 
المسجد الأزرة 


لوحة رفح 1 ١‏ 
دالمد» في تخطبط المصجحفش, 
قرآن كريم» غرناطة, 


الأندلس ١7*(‏ لاه /3ام) 
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ج - وحدة التعيس 

نجد انفسنا هنا مُسَلّمين بأن ما نبحث عنه ليس سوى التعبير بالذات. فالتعبير عادة يتضمن الشكلء؛ والعكس 
ليس صحيحا؛ كما هو الحال تماماً في امثلتنا عن الوحدة الموجودة بين اللوحة الخطية وبين المناظر التي : 3 
ونحن داخل المسجد. حيث نجد لفتين فنيتين مختلفتين كل الاختلاف. فمن جهة لدينا رسم مسطح ذو بعدين» ومن 
جهة أخرى لدينا احجام ذات ابعاد ثلاثة. فالتوافق الذى اوجدناه بين الاعمدة والقناطر وفراغاتها من جهة؛ وبين 
الاحرف من جهة ثانية؛ هى توافق تعبيري يتضمن بنفسه توافقا تشكيلياً ايضاً. ربما نكون قد لجأنا إلى الوصف 
التشكيلي في مثلنا الوارد في آخر القسم السابق, إلا أن ذلك لم يكن إلا بهدف الوصول إلى التعبير فيه. ومثال ذلك 
إل لوكان لميناتفس الشكل فى السجه الذي وصتتاء #اكتسوين بمتاريس مكياعقة , فى وق الحالة بيدى لذأ انناما 
نزال امام شكل مما لاسا اح سير عر وسيااضي انور راسري مؤاا ال الاالاااتيين اللعرر ليان 
الخطء وإذا بالبحر ذي الموج الهادىء ينقلب إلى بحر هائج ذي هيبة مؤثرة (لوحة رقم .)١77‏ 


بحيث يغير في طبيعة التعيدر 
لقناطر جامع قرطبة الكبير 


4 


نظرتاإلية من الخآرب؟ 


هذا السؤال تجرين 
المساجد العثمانية والتي اعطيت 
فيها عنايهة كبيرة : 
الخارجي. وفي الحقيقة إن أبعاد 
القبه الوسطيهوانصاف القيباب من 
كو لها كمرة: مركت ال أذ 
نوليه اهمية هى تأثير إيحاءات 
وتعبيراتها علينا حين ننظر إليها من 
بعيد لنتلمس جمالياتها وحركتها 
الانسيابية وخفتها(راجع اللوحة 
رقم57, وانظر لوحة رقم )١١‏ . 
إذ لو حاولنا النظر إليها من الداخل 


دحل العبدن ىن إلى :لاون ١3‏ السطل 
به. اي إلى النظر افقيا وليس إلى 
اعلى. هذه الاروقة مبنية بطريقة 
نلاكية, بتاصيرفا: بوانعادما 
مقاييس الانسانء هذا الانسان الذي 
اصبح يقف أمامها بهدف العودة 
بوضوح إلى أجواء الحركة الهادئة 
ذات الإيقاع الانسيابي. 


700 


عندما نلج الإيوان نجد أننا من جديد وجها لوجه مع القبة الوسطية الكبيرة ومع انصاف القباب المحيطة بها, إلا 
أنذا هذه المرة نكون تحتها مياشرة, وبالامكان إذن أن نقع تحت تأثير أجواء مغايرة لأجواء الفن الاسلامية المطلوية. 
غير أن ذلك لا يحدث نظرا لوجود عنصر معماري جديد يتدخل في بنية العمارة. نقصد به فن الزخرفة الذي يشتمل 
على المساحات الزخرفية والخطية معا. هذا الفن يدخل بقوة ويتوزع على كل الجدران والقباب الضخمة, ويعمل على 
تحويلها بإيحاءاته من مادة بناء ثقيلة إلى مادة خفيفة جدأ. ويضفي عليها شفافية متناهية. فنشعر وكأننا محاطون 
بمظلة كبيرة. عند ذلك يتجلى لنا الجو لتحسس قيمة الفراغات المعمارية الداخلية, وخاصة تلك الملفة بالقبات 
وانصاف القباب المنتشرة حولنا بإيقاع متناغم(لوحة رقم4١١).‏ وبذلك نعود من جديد إلى أجواء الحركة ذات 
الإيقاعات الانسيابية المنسجمة مع انتشار الإيقاعات الزخرفية والخطية المتناغمة والهادكة. 

تنتشر تلك المساحات الزخرفية والخطية في كل مكان: حتى على زجاج الشبابيك وخشب الابواب: وعلى كل 
القبة الوسطية, وكأنها هناك تريد أن تكون في المكان النهائي لكل الجولة الحركية؛ ابتداء من المنظر الخارجى (المسجد 


00 إلى داخل الصحن ومن ثم الإيوان. إنها في حيزها النهائي في القبة الوسطية؛ ثم تنتهي 


لوحة رقم ١١4‏ 


أ - الزحرقة المكثئفة داحل جامع الأررق؛ 
استسشيول 


11 


لامع تلك 
1 


وجه ربك ذُو الجلال والإكرام#(1) . 


والآن لنستشهد ببعض النماذج من فني الخط والعمارة الاسلامية؛ لما فيها من توافق فى التشكيل والتعبدر : 
خصوصية الحركة ذات الإيقاع الانسيابى. ١‏ 1 


لى تأملنا«تواقيع» السلاطين العثمانيين التي تطور شكلها مع الوقتء واتخذ طابعه المميز المسمى«الطغراء, 
لوجدنا أنه في المراحل الاولى لهذا الشكلء, كانت التواقيع عبارة عن عناصر مؤلفة بالاساس من فكتين 
الفئة الاولى» الخطوط العمودية التي تكوّن الإيقاع الإنسيابي الاول. والفئة الثانية المتمثلة بالخطوط الدائرية التى 
تعمل حركتها الانسيابية بشكل ظاهر بين اضلع عناصر الفئة الاولى. كما هو مبين في النموذج(لوحة رقم 1/ "١75‏ 
على شكل الطغراء خط فيها: #الحمد الله رب العالمين وهو ولي التوفيق» ويذكرنا ذلك بكشير من الاعمال 
الآخرى لفن الخط وخاصة الثلثي منه. 


ونجد نموذجا آخر لهذا التوقيع تظهر فيه بشكل متزايد مجموعة من الخطوط ذات الانحناءات الدائرية الكبيرة 


وهناك نماذج من التواقيع تظهر لنا شكل«الطغراء» المعروفء. حيث يبدو فيها إلى جانب الخطوط العمودية 
والخطوط الدائرية امتدادات افقية تنطلق من الخطوط الدائرية باتجاه اليمين. وهكذا تاخذ «الطغراء» شكلها النهائي. 
كما هى ظاهر في بعض النماذج المبينة في(اللوحة رقم ج/ .)١١5‏ ومع الوقت اصبح شكل«الطغراء» مشهوراً 
وتداخلت فيه مضامين مختلفة: فلم يعد مجرد توقيع, وعلى هذه الصورة نحصل على تخطيط لآية قرآنية او 
تخطيط للبسملة 


هنا نتوقف سويا لنتلمس بشكل قوي تلاقي هذا النوع من التخطيط مع منظر المسجد العثماني كما هو مبين 
في (اللوحة رقم 5؟١).‏ 


1 ل 10 4 ل" ل ير 
- 


لوحة رقم 5 ١”‏ 
إمضاء السلاطين العثمانن 


؟ 


لوحة رقم " ؟ ١‏ 

التوافق دين الخط والعمارة, 

أ الطغراء 

ب - جامع السليمانية؛ استنبول 


وقىم 


ولق استد رظي ةا نان الحركة العامة لتخطيط البسملة في«الطغراء» (لوحة رقم717١)‏ لتبين لنا و كأن المدّة فيها 
تعبر عن الصفات المضيافية والاستقطابية المتواحجدة اسباا فن ضسعن النسهة, ول اكتقق بصرنا إلى عمق«الطغراء» 
من اليمين إلى اليسار منسحبا على الامتداد الافقي. لشعرنا أن الحركة طبيعية, ومنسجمة مع الكتابة العربية 
المستخدمة في سائر اللغات الأخرى السائدة في الاقطار الاسلامية في ذلك الوقت من اليمين إلى اليسار. ثم يدخل 
بصرنا في الدائر ئرة الفراغية المكونة من الانحناءات الكبيرة في«الطفراء», وهذا ما يتوافق وما نشعر به ونحن في 
إيوان المسجد العثماني؛ وبذلك ندخل في التفاصيل الصغيرة للعناصر الزخرفية الدائرية. ثم نشخص ببصرنا إلى 
اعلى مع احرف الالف اللاي د يي للا اللو العليا «للطغراء»: وكأننا امام المسجد العثماني 

من الخارج؛ نتأمل تسلسل قبابه والإيقاعات العمودية لمآزنه, مع تصور للامتداد الافقى للاسوار الخارجية المحيطة 
به(لوحة رقم .)١74‏ نعرض في اللوحتين سياق الحركة التي تظهر هنا بشكل لولبي في كلا الفنين اكيز 
والعمارة). 


لوحة رقم 707 ١‏ 
الطغراء. تركنا 


جد باجا 
أدرئة, تركنا - 


لوحة رقم 74 ١‏ 
بسملة خططها ابن النواب الشهدر, 
بغداد (77؛ ه/ ١١‏ ام) 


وفي هذا السياق» ننطلق الأن للكشف عن بعض ظواهر التلاقى فى الفنون الثلاثة. ابتداء من تخطيط السسملة 
العربية المخططة بالخط الثلثي. لنشير إلى أنها بدأت مع ابن البواب في القرن الرابع الهجري, بشكل يمتد افقياً كما 
تظهره (اللوحة رقم .)١59‏ وهذا الشكل في تخطيط البسملة هو الاكثر انتشاراً حتى يومنا هذا. عند تأملنا هذا 
الخط؛ نجد أن شكل وحركة تعبير هذه«البسملة» قد انعكس على المساجد التي تمتد افقيا بالطول وقريباً من مستوى 
الارض. وهذه المساجد كانت منتشرة في كل ديار الاسلام؛ وخاصة العربية منها. ويتجلى ما نرمي إليه بشكل 
واضح وملفت للنظر حين نشاهد صورة تخطيط البسملة هذه؛ وحين نضعها امام مقطع طولي لمسجد نموذجي في 
تلك العصور(وفق المحور المتجه نحو القبلة). اي الممتد في الرواق(القسم الضيق المغطى) مروراً بالصحن(القسه 
المكتشوف الوسطي) حتى الإيوان (القسم الرابع المغطى). كما هو مبين في (اللوحة رقم .)١١‏ 


لوخة رفم 11 

التوافق ببن الخط الممتد والعمارة الممتدة: 

أ بسملة ممتدة التخطيط على طريقة ابن الدواب 
ب - مقطع طولي لمسجد نموذجي ممتد أفقيا 


نه »” ؟ 


إن تخطيط هذه اللدسملة, » قد يتشاكل مع العمارة الممتدة, اكثر مما يتشاكل مع العمارة العثمانية التي بدورها 
تتشاكل مع تخطيط«الطغراء» إلا أن مسألة الوحدة في الفنون لا تقوم على الشكل كما سبق وذكرناء إنما تقوم على 
اساس التعبير. حيث أن الطبيعة الانسيابية لحركة هذه الفنون التي عرضناها بمجملهاء تشكل جانباً مهما من 
وحدتها إلى جائب اختلافها باساليبها. 


وننطلق فيما يلي للكشف عن تلاقي فن الموسيقى مع فني الخط والعمارة:؛ ابتداء من المطلع المتداول في فن 
الموسيقى... التقاسيم. واقول مطلعها ولبس بداية العزف, ذلك أن بداية التقاسيم عبارة عن بعض الانغام التي 
يضع العازف نفسه في اجوائها, ؛ ليتحسس اجواء المقام الاساسي الذي سيرتكز عليه عمله الموسيقي . وبعد هذا 
التمهيد ينطلق مبتدءاً بجملة موسيقية تمثل«المطلع». 

تبدأ جملة«المطلع» الموسيقية من الاصوات المجاورة مباشرة للقرار, التى تقع فوقه او اسفله. لكنه غالباً ما تبدأ 
الجملة من الصوت الثالث من فوق القرار؛ وهي عبارة عن ضربة وتر قوية!") إلى حد ماء تكون ذات صيغة تأكيدي 
لإشارة البدء بالتقاسيم, » وبعد ذلك تتبعها ضربة وتر واحدة او عدة ضربات دون إطالة» وتكون غالبا على الصوت 
الثاني» حتى تستقر الموسيقى على القرار(ونكون عندها قد انتهينا من الجزء الاولي للمطلع وبدأنا بالجزء الثاني 

ا اا حتى نشعر بالاستعداد للبدء 
بالقسم التالي(اي الجزء الثالث من المطلم), عندها يرتفع مستوى الصوت!') ويهبط بخطوات متتابعة ومتنوعة 
لتشكل بها صوتية منحنية ومتموحة إلا أن قوة في الصوت تتخلل هذه الحركة من وقت لآخرء فتمثل إيقاعاً ذا 
خطوات حادة وعمودية الصورة, إلى أن تخف هذه الخطوات ويهدأ اللحن المتموج ويستقر لنسحب في النهاية على 
صوت القرار ثم يقف بخفة؛ فينتهي بذلك«المطلع». 


و«مطلع» التقاسيم هذا يوجد ايضا في نغم من التجود يد القرآني( من ناحية الالحان فيه). عند ابتداء القراءة 
بالجملتين: أعوذ بالله من الشيطان الرجيم؛ بسم الله الرحمن الرحيم. والسكوت الطويل بينهما. وهو مرتتط 
باحكام التجويد الذي يمنع المدّات المبالغ فيها, ولهذا كان للسكوت بين الجمل المقروءة قيمة فنية كبيرة: حيث يحل 
هذا السكو (الفراغ) محل المدات الطويلة المطلوية ماكر التركيب الموسيقي الفني» باستثناء المدات القصيرة فى 
التجويد, إذ تبقى على حالها في القراءة لجوازها!؟) 


(؟) القوة هنا: : تعني مدى قُوه ة ضربة الوتر الواحد على الصوت الواحد ا 
(؟) مستوى الصوت: ويم 


نتم قراءة العبارة الاولى«أعوذ بالله من الشيطان الرجيم»(الجزء الاول للمطلع) سريعاً وتحوم اصواتها حول 
قرار المقام الذي اختاره القاريء. وافظا حرف الهمزة في اول الجملة لفظ تأكيدي ذو قيمة صوتية قوية نسبيا. يأتى 
بعدها سكوت لوقت طويل نوعا ما(الجزء الثاني للمطلم). اما قراءة عبارة«بسم الله الرحمن الرحيم»(الجزء الثالث 
للمطلع) فإنها اكثر تنغيما بحيث تأتي ملتوية ومنموجه الاصوات, تتخللها ايضا اصوات قوية ومركزة على 
الاحرف في الكلمات التالية :«الله» و«الرحمن» و«الرحيم». تَقْوَى بالتدرّج من الاولى حتى الثالثة, لينتهي اللحن 
المتموج ويستقر على القرار ثم يقف بخفة وينتهي بذلك«مطلم» التجويد. 


هذه الصورة الحركية,لمطلع» التجويد القرآني او التقاسيم, وهي تختلف ببعض التفاصيل من قارىء لآخر 


ومن عازف لآخر. لكن الاختلاف هنا ليس اختلافاً بالبئنية العامة لحركتها التعبيرية. 

بعرضص في (اللوحة رقم )١١١‏ عدة«مطالم» من التقاسيم والتجويد: وتنلخص في هذه اللوحة بالذات نتائج 
دراستنا بالنسبة للفنون الاسلامية الثلاثة(الخط والعمارة والموسيقى). فمن خلال هذه اللوحة, نستطيع أن نتأمل 
سويا مدى شدة التوافق المبين بين هذه الفنون؛ وهذا ما يطلق العنان لخيالنا بعيدا فى مجالات التعبير الواحد فيها. 
ليشكل في كل مرة مطلعاً جديدا في كل قسم منها. وهذا ما يذكرنا بتصور البسملة في صفحات المصحف الشريف 
المخطط» لتمثل مطلعاً لكل«سورة» من سوره. والتي يتألف من مجموعها القرآن الكريم. 


خف 
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لوحة رقم ١7١‏ التوافق بين الفثون 

أ- الخط: المسملهء؛ «مطلع» السور في القرآن الكردم 
ب - العمارة: مقطع طولي 

ج - الموسيقى: «مطلع» من التقاسيم والتجويد 


58 


وإذا تابعنا الاستماع لتجويد القاريء, او التقاسيم كما يظهرها الرسم البيانى فى(اللوحة رقم .)١7‏ نعيش 
في اجواء حركة الالحان المتموجة بصعودها وهبوطها احيانا وابغيانا الخرض كتينان بدركة الأندن از لهي 2 
على مستوى صوت واحد مع بعض التموج البسيط. ويترافق مع انسيابة الالحان هذه إيقاع ذو عناصر عمودية: 
نات نيزا دريو اقوة الست الت الاب يداد ن لآخر لتشكل بمجموعها إيقاعاً انسيابياً آخر. 


اي ووو ار اداح ا 
اب قيار لاليحة: امسر من الاين لبان لانن يطرأ على تفاصيلها. معنا في دزا اتسين نل 
وكأننا امام نقطة ماء تنساب مع جريان نهر موسيقي ؛ وتتحرك معه يمينا ويسار وأحيانا صعودا وهبوطأ مع الماء 
المتموج إلى أن تتلاشى في البحر الواسع؛ وهو السكوت الكبير. 
الفنون الثلاثة. وانسيابتها تأتي من عملية التجاور بالدرجة الاولى لفئات من العناصر القريبة الشيه؛ وإباً كان شكل 
العنصر الواحد فيها(ضريبة وتر اى نغمة صغيرة او ضرية قلم اى عمود), فإن عملية التجميم: تخفف من الحدة 
الكامنه و في العنصر الواحد فيما لى اخذناه على حدة: وتنبعث من ذلك نعومة وسلاسة. 

من هذا المنطلق تأتي الموسيقى من بين الفنون الاسلامية لتدفم بالانسيابية إلى حدها الاقصى. ذلك أن 
العناصر الاولية في فني الخط والعمارة تظل غالبا ظاهرة للعيان؛ في حين تأتي العناصر الاولية في : قن المونسق. 
دقيقة جدأ ومتلاصقة إلى درجة امتزاج بعضها ببعض سمعياً. 


بعد هذا الاستعراض العام لطبيعة حركة التعبير في الفنون الاسلامية؛ نوجز في الصفحات التالية العناصر 
التي يتكون منها إيقاع كل من الفنون الثلاثة : الخط والموسيقى والعمارة. 


0 


لوحة رقم ؟” ١‏ 

رسم بياني لتقاسيم على العون, 
على مقام حجاز كار, 

لجميل غانم, اليمن (دقيقتين وثلاثون ثانية) 


ديرن اس” 


د - عناصر إيقاع كل من الفنون الثلاثة 

نستعرض في هذا القسم من البحث؛ العناصر المختلفة التي يتكون منها الإيقاع الانسيابي, الذي يمثل ‏ كما بيّنا 
. طبيعة الحركة في العمل الفني الاسلامي. وقع هذا القسم؛ ذى طبيعة تحليلية» خارج إطار الحديث عن جماليات 
تصنيفها وتبويبها. 


عناصر الإيقاع في فن الخط 
نبدآ الحديث اوّلاً عن طبيعة الكتابة العربية من وجهة نظر تصويرها. 


فعادة لا يمكن قراءة حرف من الابجدية العربية من خلال الخطوط الُْحَبْرّة فقطء إذ لا بد ايضاً من قراءة الفراغ 
المحيط به لكي تكتمل قراءتنا له. فحرف الراء9 ل ) مثلاً نراه من خلال المساحة الفراغيّة ١‏ 22 
ونلاحظ هناء أن القسم الفراغي من حرف الراء. محدد من جهة ومفتوح من جهات اخرى: إلا أن مجاورة حرف 
م ووو ون 9 © ,عوقى يمسن المي تأت 
الالتفاف الاكبر كالاحرف ‏ ( 51 5 زخ | 1 تكد الفراء الذى:عشيبل كام السووق 
واضحا لا لبس فيه. مو لوب وإتمااهن اذل 
الفراغ الذي يليه ايضاً مثل ( للم )| وكذلك بالنسبة لحرف السين في اول ووسط الكلمة في 
الامثلة التالية: 


بالاضافة إلى كل ذلك هناك الفر اغات الكامنة في مرونة الخط العربي. تلك الفراغات التي تأتي نتيجة اللَدَات أو 
المَطّات الافقية الموجودة احياناً بين حرف وآخر. وهذه المدات او الَطّات لا تعبّر عن اي حرف بقدر ما هي مجرد 
وَصلات أريد بها أن تكون في مكان ل لمصلحة جماليات الخط كما في الامثلة التالية: 


الرحيم الس ينا لان فغفر الله 07 . وجاء 0 لمداد في الابصار ا ولكنها في 
النضنافى شنا ١/1‏ 


4) التوحيدي ا : ثلاث رسائل, المعهد الفرنسي بدمشق 55 ١‏ .ص ١/8‏ . 
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بهذا نستطيع القول إن الفراغات في«الاحرف» هي جزء لا يتجزأ من من الحرف العربي وأشكالها موجودة في 
اجزاء«الكلمة» إجمالاً عن سابق تصميم, ' ورغبة ولم تأت هكذا وكأنها مساحات فراغية متنائرة هنا وهناك نتيحة 
التحين. 

إن طبيعة تكوين الحرف العربي؛ من خط محبر ومساحة فراغية محدّدة به, تساعدنا على توضيح عناصر 
الإيقاع في فن الخط عامة. وتتورع عناصر الإيقاع في فن الخط على مجموعتين: الاولى هي المرسومة(اى المحبّرة) 
والثانية هي الفراغية(اي غير المحبرة). 


أوالأامافية العتاهسسن المرسومة : 


لى استعرضنا معظم انواع فن الخط؛ نجدها تشتمل على عدة فئات من الخطوط ذات اشكال متشابهة في كل 
منها. ويمكن تقسيمها حسب موقعها في الكلمات المخططة إلى ثلاث فثات؛ الاولى علوية والثانية سفلية والثالثة 
وسطية. اما الفئة العلوية فتتألف بغالبيتها من خطوط عمودية الشكلء تقرييا: وهذه العناصر تنتمي للأحرف 
التالية ( ا د نال ). » والفئة السفلية تتألف يغالبيتها من خطوط منحنية الشكل. 
ةا الا عدا سكين إدامقيرا نس السازمان. + أن ى-ف- ) وأمامتّجها نحو 
اليمين مثل 10 0-700 ماعدا احرف الالف واللام والكاف. وتوجد ايضا في الفئة الوسطيّة 
للكلمات المخططة؛ عناصر ذات خطوط منبسطة افقيا, وتتمثل في احرف السين والشين وفي الوصلات التى توصل 


بين بعض رؤوس الاحرف كما في المثال الآتي 


سسترم 


ثانياً: ماهية العناصر الفراغية : 


الخطوط المحبرة: وبالتالى يكون لكل فثة من العناصر المرسومة, المتقاربة الشبه؛ فئة من العناصر الفراغية, 
المتقارية الشيه ايضا. 


رضرى 


لوحة رقه 77 ١‏ 
تمارين خطية 


على أحرف 


عناصر الابقاع في الم سديقى 


ليس المقصود بعناصر الإيقاع الموسيقى تلك الضريات «دم» و«تك» التى تنفذ عادة على الات النقرة. كالطيلة 
ادف ول يا د والظين الى لأسي يوا له سر الكامنة فى اليكنة اللحتية العامة و الث .تحدها فن 
حالات الجبلة السزسة ,العمل الأواغية إن اتجملة المنتدة. وقرارى هقد العمل اتقطقة الأشكان: يشكل إرقاما ذا 
خطوات كبيرة.ويتضمن عمق كل من الجمل الصوتية إيقاعا ذا خطوات صغيرة. وهي نغمات متراصة بعضها إلى 
بعضء فتعطي بطريقة تّحَوّلها وتواردها الشكل للجملة الموسيقية. ضمن هذا السياق يمكن تفسير بنية الجمل 
التركقيك جاعتيار انها كسترى ايقن تانبات حسقيرة هذا ومتقاربة الشبه؛ كأنما هي مَدَة ساكنة لايمكننا سماعها. 
وتشكل هذه النفمات في كل قسم او جملة صوتية وفراغية عناصر الإيقاع الانسيابي في كل منهاء حيث يكون في 
مجموعه الحركات الصغرى فى العمل الموسيقي. 


وإذا اردنا تصور الصيغ التي تقع عليها بعض هذه الجمل الموسيقية» فإننا سنحصل على الرسوم التالية: 


اليو اللحماناة 0 الفراغية 
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بل في درجة قوة الصوت. نعني بذك أن إلى جائب العناصر الوسيقية سيقي التنوعة التي اوردناها سابقً دي 
واحيانا على مخار- ج احرف اد وه الألف والواو والياء بو 00 
فترة زمنيه قصيرة؛ ويظهر ذلك بصورة حادة ودفعة واحدة. وحدّة الصوت هذه تتوزع على سياق الالحان كلها 
لتشكل إيقاعا خاصاً بها. 
ال ا 
ار سا ا ل 00 
يقطع تأملنا هذا أي عنصر خارجي. هذه المناخات التي توجد فيها ونحن داخل الصحن, تخضع لحركة الإيقاء 
اما عناصر إيقاع العمارة فتأتى على ثلاث مجموعات : 


الاولى : منها مبنية؛ وهي الاعمدة والقناطر والجدران والاسقف الافقية و المنحنية وغيرها الكائنة داخل عمارة 
المسجد. اما العناصر المبنية والتي تراها من الخارج فهى موجودة فقط بالدرجة الاولى فى العمارة العثمانية؛ حيث 
تشكل المآذن الممشوقة العناصر العمودية؛ بينئما تشكل القباب وانصافها العناصر المنحنية. اما العناصر الممتدة افقناً 


اما ا وساي سي سياه سوس و0 
الوسط ما بين المساحات المبنية التى تعتبر سدا, وبين المساحات الفراغية؛ وتعطى للمادة المبنية صفات الشفافية. 


ويعتبر الصحنء في المسجد كما في كل المباني الاسلامية. عنصرا فراغياً مهما في جمالياتها المعمارية آذ 
حاولا ل ل يي ل يفطل النيا حن أعلن المثذنة. سنرى أن الصحون المنتشرة في المدينة 
كلهاء ؛ تشكل خطوات لإيقاع يُجمع مختلف اقسام المدينة ويعطيها وحدة التعبير الجمالي(راجع لوحة رقم 4") كأن 
المدينة هنا مساحة زخرفية كبيرة ممتدة على الارض؛ حيث تشكل صحونها خلايا ضوئية منشرة. إن هذا النوع من 
الامتداد الافقي المنقوش, يحول المدينة إلى مادة تستلقي بشفافية وانسيابء وبذلك تُصبح قطعة واحدة موضوعة 
بخفة وكأنها تلامس الارض. 

بعد هذا الاستعراض لطبيعة الحركة في الفنون الثلاثة المختارة ولكافة العناصر الفنية فيها سنقوم فيما 
سيأتي في الفصل التالى من البحث, نا ق وجود الحركة ذات الطبيعة الانسيابية, في الخلفية الفكرية 
العقائدية للمجتمع الاسلاميء علما أن ما تم استعراضه حتى الأن هى طريقة من الطرق, ولا أجزم بأنها الطريقة 
الوحيدة الجائزة. لكن ما نريد لَهْت الانتباه اليه هو أننا انطلقنا في رؤيتنا؛ من الباب الذي يتجاوب مع تجربتنا الفنية 
مع الفنون الاسلامية. من حيث حركتها الانسيابية كما أجدهاء والتى تشكل عنصراأ مهما من عناصر وحدتها. 


مم ؟ 


ماهية الحركة الانسيابية فى العمل الفنى 


البحث عن معاني الحقيقة والا عتقاد في خلفيات الفن الاسلامى, وشو الذى انتهجناه., من خلال تناول 
النصوص التي تتماشى وتجربتنا الجمالية المتحققة اساسا بالاستدلال الذوقى والحسىء وهى المنهجية المعروفة 

انطلاق) من هذا المبدأ. يكشف لنا علم الكلام المعاني التأسيسية لجماليات الفن الإسلامى. وهذا الاعتبار يأتى 
طبيعيا لما لعلم الكلام في الاصل من اهمية واثر في البنية العامة للفك الاسلامي عبر التاريخ. 
إلى علم الكلام. وذلك لكون هذه الفلسفة اقرب لمفاهيمهم الفسلفية؛ ولكونهما يشتركان في اصولهما اليونانية مع 
بعض الفروقات. 

وقلة من المستشرقين استندوا إلى علم الكلام كالفرنسي«لوي ماسينيون»(114551011/07 101[15) الذي له 
رسالة تحمل عنوان«وسائل تحفيق الفنون عند الشعوب الاسلامية» -كأث 15411011 1خفط 8 25 24812101255 125) 
(الشآ15 رآ 28 58102155 285 715110118. وتقع فى ”١‏ صفحة. وهى عبارة عن انطباعات شخصية حول 
جماليات الفن الإسلامي دون أن يتطرق إلى البحث عن خلفياته. بالرغم من ذلك؛, نستطيع أن نستشف من خلالهاء 
تلمسه عن قرب لهذه الجماليات: ومحاولته لربط معانيها بعلم الكلام؛ إنما دون التطرق إلى التوضيح. وهناك 
تيتوس بوركارت الذي خاض موضوع جماليات الفنون الاسلامية؛ مستندا بالاساس إلى الفكر الصوفى. 

تتوزع موضوعات هذا الفصل على الشكل التالي: 

أ.أثر مشيئة الله المطلقة فى مسار الحركة. 

ب - محاكاة الحركة للموحجودات. 

ج . منهجية الفن وخلفيتها الفكرية. 

أ- أثر مشيثة الله المطلقة فى مسار الحركة 

يتلخص الاعتبار الاول لدى المسلمين عامة في القول بقدرة الله على كل شيء.#هَهِوَ على كل شيء قديرٌ» (1). 


.١/ سورة الانعام: الآية‎ )١( 


يضم 


هذه القدر ة المنزهة عن الخضوع للقوانين: والتي لا تحدها قيود ولا تَقَيْدهَا اعتبارات واصول. ويأتي علم الكلام 
وهو الاقرب لعامة الناس من الفلسفة؛ ليشدد على قدرة الله إطلاقاً. وتندرج المدرسة الاشعرية في مقدمة واهم 


المدريسة الإشقرية مؤسسها أبو الحسن الاشعري(:55ه/555م), ومن اهم متكلمي هذه المدرسة قيما بعد 
(6/اغه/ ١85‏ أم) وابو حامد الغزالي (5 ٠‏ 5ه/ ١١١١م)‏ ومحمد بن تومرت (575ه/553١1م)‏ والشهرستاني 
(554ه/57١1١م)‏ وفخر الدين الرازي (5٠7ه/5١١1١م).‏ 


يقول المستشرق الالماني بيني س(212/55) : وقد نجا الاشاعرة مما اصاب غيرهم من المذاهب, لأنهم جعلوا القول 
ا 0 بالمعنى الإسلامي الاول, هو المقياس الاعلى في مذاهبهم7'؟. فيقولون إن طبيعة افعال 
الانسان كما سبق وبينا("). هي خَلّقّ من الله وكّسبْ للإنسان, بمعنى آخرء يكون الفعل خَلَّقَاً وإبداعاً وإحداثاً من 
الله. ويكون كسبا من العبد بقدرته التى خلقها الله له لوقت الفعل. 


وذهب الاشاعرة إلى أن الحادث يتألف من أجزاء منفصل بعضها عن بعض تمام سي لا علاقة لأحدها 
بالآخرء واعتبروا تلك الاجزاء سلسلة من الاشياء تخلف خلقا من الله متجدداً في كل لحؤلة(! أ. والحركة التي يقوم 
بها الانسان وأي كائن آخر في الوجود؛ هي مجموعة حركات صغيرة قرب بعضها البعضء وتتألف من أجزاء لا 
تقبل القسمة الزمانية؛ كما يقول الرازي( ٠‏ 5ه/ 7١5‏ ١م):«إن‏ الحركة مركية من امور متتالية كل واحد منها لا 
يقبل القسمة الزمانية»!*). ويدخل هذا في مذهب الذرَّة عند الاشاعرة:؛ القائل بأن«الجسم مركب من أجزاء 
تناع ل قياتن] البو اسع عاديا لا رقيل اللفسدا نوج ار 


افتكنادا لا روي سيقن الأمون التالنة ٠‏ : الحركة في الطبيعة إيقاع بجوهرهاء والتواصل الظاهري لحركة ما 
هو تقطيع في الحقيقة. ولكي تكون حصيلة الإيقاع حركة تواصلية؛ يجب أن تكون عناصر هذا الإيقاع إما متماثلة 
كلداءيو تكون في_ هذه الحالة امام مشر كة مسان متستقوي و إنها أن تكون ,قير ناكل ومكفيرنة بيط رن كن نهم الهالة 
نكون امام حركة ذات مسار منحن؛ ويعبر عن ذلك الشكلان الظاهران كالتالي : 1 


لوحة رقم ١١5‏ كح حل لس سيراي يري » 
ء: ٌ ٌ ١‏ 1 1 
الحركة زات المسار المستقيم 25-5 ا ا لس 
مسبو يل 6 
ْ ' ء' ظ ١‏ ظ 
١‏ ا 5 ا ا 
الحركة ذات المسار المنحنى سي ع و بام المي نب 


)ناج ابا الثالث لسن م ا 

(4) بي 

(ة): فخر الدين الرازي 52000 واد د اواك رح لجراي ردقن 1097 ص 51 .١‏ 
(1) نفس المصدر, ص 4 © ؟ , 


1 


وبما أن كل حركة في الكون, وبالنسبة للإسلام هي في الحقيقة بإرادة الله. وإرادة الله ثابتة له وشاملة لكل 
الممكنات العقلية» فهذه الصفات تضفي على الحركة صفة الانسيابية. وبما أن افعال الناس هى افعال مكتسبة بقدرة 
الله يخلقها الله من العدم, لا بد وأن ينتج عن هذا الفعل حركة لها طبيعة الحركة العامة ذاتها التى شاءها الله. ذلك أن 
كل فعل هو مجموعة عناصر حركية صغيرة منسجمة ومجاورة لمسار الحركة الانسيابية بإرادة الله. وتكون هذه 
العناصر كما تصورناهاء على الشكل التالي: 


لوحة رقم ١"‏ 


فع ل الانسدأآن لمم شيى د 5 الوسا" 
سه . م 
حل + : 
3 5 


وينتج عن ذلك الشكل التالي: 


أما إذافسرنا الشركة استنانا إلى فكن اكن يومد بقدرة الإنسان المطلقة, فإننا سنقع على افعال للإنسان ذات 
وحدات حركية كبيرة متكسرة غير انسيابية . وتأتى كما تصورناها على الشكل التالى : 


لوحة رقم ١1‏ 


وينتج عن ذلك الشكل التالي : 


نوأة«حركية انسيابية», وهذه الحركة يعقود مسارها الرئيسى لإرادة ألله. لذلك تحتفظ حركه الانسان وكل الكائنات 


ف 


ب محاكاة الحركة للموجودات 

يدعو القرآن الكريم الإنسان باستمرار إلى النظر في الطبيعة للاستدلال على وحدانية الله. في هذا الموقف 
يريط الاسلامء كما تبين لناء اسرار الطبيعة بخليفة ما نشاهده؛ ونتبين بذلك أن الفن الإسلامي يحاكي الطبيعة رغم 
كونه فنا تجريديا. إلا أنه يحاكيها في منهجية بنيتها. بمعنى آخر إنه قد يحاكي التأليف بتجميع عناصر البناء لأي 

اولا: إن نمو جسم كائن ماء إنما هو في الاسلام تراكم لخلق مستمر موجود في البعد الزمني. وهى عبارة 
بالتالي عن صورة لاجسام متشابهة بعض الشيء تتراكم قرب بعضها البعضء فتشكل بذلك إيقاعا. 

ثانيا: يتم تكوين أي جسم في الوجودء سواء كان شجرة او ورقة من اوراقهاء او حشرة: ببنية ذات هيكلية 

وفى الطبيعة أمثلة كثيرة على ذلك: فقد ورد سايق مثل شجرة الصبار(١)‏ التى تضفع بنيتها لنظام تراكمى 
التالى(لوحة رقم .)١78‏ 

ونوضح بالرسم أمثلة الخرىء, فنجد مثلاً: أن حبّات كوز الصنوبر موزعة بطريقة لولبية. كذلك الامر 
بالنسبة«لعرنوس» الذرة حيث تتوزع حبّاته ضمن نظام معيّن مبين بخطوط طولية الاتجاه(لوحة رقم .)١79‏ 


لوحة رقم ١8‏ 
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4 
, 
4 


لوحة رقم ١9‏ 

وإذا ما شاهدنا المناظر الطبيعية من بعيد, نجد أنها تتألف غالبا من تجمعات لفئات من العناصر المتجانسة فى 
كل منها. وتتجمع عناصر كل فئة بنظام خاص بها. لنأخذ مثلأً منظر غابة الاشجار؛ تشكل مجموع الجذوع خطوطاً 
مستقيمة في اسفل المنظر؛ بينما تشكل رؤوس الاشجار مثلأ اكواما وكتلاً ذنات خطوط غلافية دائرية(انظر اللوحة 


.)١ : ١ رقم‎ 


١ : ٠ اللوحة رقم‎ 


ونعرض اخيرا عدة امثلة تظهر فيه المناهج المتنوعة لبعض الظواهر الطبيعية (انظر لوحة رقم .)١4١‏ 
وكذلك قد يحاكي الفن الاسلامي الاصوات الناتجة عن الطبيعة؛ من حيث إنها متواصلة ومستمرة ضمن إيقاع 
منسابء كالاصوات الناتجة عن التكسرات المستمرة لصفحة الماءء, اى الناتجة عن هبوب الرياح بين الاشجار او 
النباتات المتشابهة محدثا إيقاعا معينا؛ اى الناتجة عن ملامسة الهواء للانحناءات المتموجة في رمول الصحراء؛ او 

الناتجة عن اصوات المدينة( صباحاء وأثناء العمل؛ ومساء) الذي يشكل الإيقاع الصوتى لحياة المدينة المتواصلة. 
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لوحة رقم ١4١‏ 

الهيكلية المرثية لمناظر من الطبيعة, 

تمارين في مادة البصردات: 

(عدوتطمة:6 ععف), من أعمال طلاب لقدسم الهئدسة المعماربة, 
الجامعة اللبنانية (تحت إشراف المؤلف أستاذ المادة) 


"1 


إن الحكمة من عرض هذه الامثلة تكمن في تبيان أن الانظمة في الطبيعة بنظر الفنان المسلم, ترتكز في الحقيقة 
على إيقاعات انسيابية. 

ال ل 0 وو ا 
ا اين بش مقاجي» وبياع متكسر أدهي بدورها تش في شور طبيعة خرى. كاير العواصف فى 
الغالى .إن هذه الظواهر لحركة الطبيعة لوعي سر ابوروا وي 
ظواهر الصراع فيها. وهي قد تكون بعيدة كل البعد عن معاني الجمال في الاسلام. 

نستنتج مما سبق ما يلي: 

اولاً: إن الفنان المسلم قد يحاكي الطبيعة والكائنات فيها بوضعها العام. 

ثانيا: إنه يحاكي فيها جمالبا الكامن, اي أن كل الاجسام والاشكال المرئية ببنائها الغلافى والظاهرء قد لا تشكل 
بالنسبة للفنان مصدرا لاستلهاماته الفنية؛ ولذلك السبب لم يُحاك الواقع بظاهره: بل كان يستلهم منه . برأينا . 
منهجية التأليف الإيقاعي التي بها تقوم محتويات الاجسام والاشكال؛ ويبحث عن كيفية تكوينها من حيث نظام 
بنائها. 

لهذا نحد أن عدن ود امستعمل الاشكال التي سبق واعتبرها الإغريق ذات جمال مطلقء كالدائرة والمريع. 
والمثلث المتساوي الاضلاع/'), من منطلق مختلف كل الاختلاف. لقد كان المثلث ذا اهمية كبرى بالنسية إليه؛ كونه 
عيجحيو سيوس سمي ميم و يوه ا 00 
بعضها اليبعض وبيطريقة منظمة القداستعمل القنان السلم كل م يمكن من العناصر لشي استلهمها من الحضارات 
الموروتةه 4 لتكون اداة لتأليف جديد أساسه العنصر المتحرك. 


وقد قام بعض الباحثين في امور الفنون الاسلامية المتعلق بالبحث؛ بمحاولات حول إمكانية وجود اشكال أو 
نيم لذكون انانيدة القن الاتبلامى هذه الشاولاض لع البنن ين برقالا صهيد لان قظارية يرك كنيديا على ل 
الققون الاسلاسة: اوبحت على العمازة الأساز مر كافة. 


ومن هؤلاء المستشرقين بابادوبولو الذي إلى جانب كونه ينطلق غالبا في كتابه لتلمس جماليات الفنون 
الاسلامية من مفاهيم يونانية ونهضوية غربية يحاول القول ايضا بأن أثر بيزنطة على الفن الاسلامي كبير جدا 
بحيث يمكن الاعتبار . كما سبق واشرنا لرأيه في اول ابواب بحثنا . أن الفن الاسلامي شكل من اشكال الفن 
البيزنطي7*). فهو يحاول جاهداً البحث عن اي شيء ليدعم مدقيف والتى هي عادة مستترة بين السطورء لا 
تظهر إلا عند قراءتنا البحث كله فهو مكلا يرف التربيع لتيل كن العبانة الاسالامية إن الفن البيزنطي7') بعد أن 


(0) اهتم اليونان من بعد بيتاغور وافلاطون بجماليات الاشكال الهندسية كما اهتموا بعلاقة النسب. راجع بابادويولو ص 58 ١‏ . 
(4) بابادوبولق, ص ."١‏ 
(9) بابادوبولى: ص 011 


وق 


يكون في سئان ثان قد نوه باهمية الكعبة وترييعها عند المسلمين. 


ف امتشيب بابادويولىو فى العمارة االإسلا منة عن وجود«المقطع الذهبى» أو كما يسمى ايضاء«بالعدد الذهبى» هدأ 
إلى فسمين بحيث أن الاكبر يكون بنفس العلاقة؛ مع مجموع الخط مثل علاقة الصغير بالكبير. 


أ ب | 5 
وبمسمسي سي | لك مسصيصسم سس الس سس 
ب أ+ب 


فلا ]عتيرنا ان انواس قسيم العادلة #الغالي بن تراشا 
0600 وعو موري 


١ 
1 وهذا العدد هو حاصل نسبة الخط الكبير على الخط الصغير:‎ 
558 97 
٠. أي د سل‎ 


لقد اشار بابادوبولى إلى وجود هذا العدد في بعض المساجد, اي في نسب اضلاع محيطها كما فى مسجد 
المدينة بعد ما طرأ عليه التعديل. وفي مسجد دمشق الكبيرء ومسجد بخارى الكبير' '). كما دقق فى حساب علاقة 
ارثقا قب قرا السخرة عن الاركى مم القانيدة: ليليو رانها ميقن حكن هذا العدد التهدى "١‏ "1 و ناس قوله بأنه 
كما استعمل المسلمون التربيع في المسجد فإنهم استعملوا ايضا«العدد الذهبي» وهي كلها من إرث اليونان(؟١).‏ 

إن هذه المحاولات تظهر بعض التطبيقات للاشكال والنسب سبق وكانت عند بعض الشهوب التى كانت تعتبرها 
اشكالاً قدسية ونسبا فيها جماليات مطلقة. إلا أن قلة ظهور هذه الاشكال والنسب فى العمارة الاسلامية مثلاً تبين 
لنا عدم جدوى اعتماد هذا المنحى في البحث لكونه يصب بإيجاد قاعدة ما قد استعملها المسلمون لتنظيم الشكل 
البحتء كما في الفن اليوناني والروماني والنهضوي الغربي. إن ما ظهر من امثلة لا يمكن تفسيره إلا كظاهرة عادية 
تصب في الاستعمال اليومي عند المسلمين للموروث من عناصر ومفردات. ومن ثم إعادة تشييدها وجمعها 
بمنطلقات ومنظور آخر. 

إلا أننا وبمنطق آخر نستطيع أن نتلمس وجود ما نسميه«وحدة قياس» صغيرة استعملت في بعض الفنون 
الاسلامية ومنها النقطة في فن الخط(لوحة رقم 47 .)١‏ وهذه الوحدة تقع على اصغر شكل يمكن للعين المجردة أن 
تدرك معالمه وهي بالتالي لا تصلح أن تكون«العدد الذهبي» كما هى مبدئيا في الفنون الأخري اليوناضة المضيد ندل 
هي تشكل وحدة قياس لا تعمل على تنظيم الشكل كما بالنسبة للعدد الذهبي بل لتنظيم منهجية التأليف الإيقاعى 
فقط» والتي يراد منها إعطاء المرونة والحرية الكبرى للتشكيل الذني» وعدم الوقوف على الشكل الواحد. | 
)١٠١(‏ نفس المصدر, ص 75 ؟, ص 759 . 


(13) نش ادر 


بذلك نستطيع أن سصور وجود:«وحدة القياس» لهذه المنهجية فى كل من الفنون الاسلامية الثلاثة وهى تأخذ 
الاشكال التاليه : ْ 


والنقلة فتن فو العطل. 
«ضربة وتر» في فن الموسيقى. 
رقامه الإنسان» في فنْ العمارة. 


ينك دقيود 


ملا دياف 


لوحة رقم ؟ ؛ ١‏ 

النقطة : وحدة قياسية لفن الخط: 
أخط ثلثي - 

ب خط د دوانى 
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إن بعض فلاسفه اليونان كما يقول المستشرق الالماني«بينيس» ذهبوا إلى أن الجسم يتألف من أجزاء صغيرة لا 
تنقسم؛ وحاولوا تعيين خصائصها. ومنهم ديمقريط(١‏ 7ق م). وانكر ذلك من فلاسفة اليونان ارسطو(7؟5 
ق.م.).وهذا الموقفء بين إثبات جزء لا يتجزأ او انكاره؛ نجده ايضاً عند مفكري العرب. فقد قال به غالبية المعتزلة 
وجميع الاشاعرة ومنهم الشهرستانيء ونفاه الفلاسفة والنظام وابن حزه!" '). 


تتطلق 'ثلله التصضيو هن من الموقف الاسلامي العام؛ اي من مسألة الوجود. إذ أن كل شيىء وجد بعد عدم, هو 
حادث: وكل حادث«متناه». وهذا 1 يعنى أن كل الموجودات فى العالم متناهية بمهجمو عها الكل ومتناهيه نهدل أحزاء 
كل منها. 


د د ا بأيات من القرآن الكريم نذكرمنها قول الله تعالى: 95. .. وهو بكل شيء 
عليه 4 (5 ١‏ وقوله: 9 ..إنّهُ بكل شَيء مُحيط#4/*') . وقوله: 00 .أحخصى كل شّيء عَدَرًا ©( ' ا حيك ن كاد 
والمحصى لا يكون إلا منتهي معدود. وايضا قوله تعالى :8 .وَكُلَ شَيء أَحْصَيْنَهُ في إِمَام مُبين 13774 


وقد تطور هذا العلم عند المسلمين حتى اصبح القول بالجزء الذي لا يتج زأ او الجوهر الفرد في علم الكلاء(الذرة 
في المصطلح الحديث) فرعا للقول بالضرورة لوجود الله وقدرة الله تعالي على كل نشىء:تشمل تنروق الحس 
حتى إلى مقدار لا تأليف فيه ولا اجتماع قط؛ اي حتى ينتهي إلى جزء لا ينقسم. وذلك استناداً إلى القاعدة 
الاسلامية الكبرى في إثيات أن المخلوقات حادثة متناهية: وأن لها كُلاً, وغاية؛ ونهابة(5١).‏ 


من خلال هذا الاستعراض يتجلى لنا فرق جوهري اساسي بين مذهب المتكلمين وبين مذهب ديمقريط بالنسية 
ع . حيث يرى هذا الاخير أن للجوهر الفرد(الذرة) صفات وهي خصائص معينة تحدد ماهية الجوهر 
الفردل؟ , كما يعتبره مختلفاً من جسم لآخر. اما المتكلمون فيقولون بوجود شيئين مختلفين في الجسم هما 
الجوهر الفرد والعرض. فالاول يقوم بذاته!ا' ') وهو الجزء الذي لا ينقسم من كل الاجسام بينما العرض لايقوم 
بنفسه بل هو قائم بغيره كالحركة واللون والرائحة والطعم وغيرها. 


والفارق الثاني الكبير بين المذهبين هو أن الجوهر الفرد أزلي!' "ابا عتةان وومقر يك ودته] هو عن" لتكلسين مقن 


)١5(‏ بينيسء ص (ج). 
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, 2 ] سورة فصلت: الأية‎ )65 
سورة الجن: الآية 4؟.‎ )١ 


, 78 سورة ياسين: الآية‎ )١ 


يحي مسي ار أما الاعراض فإنها لا تبقى إلا لزمان واحد" ") فقطا ؛ لانه لا لبس فيها كما 

في القرآن الكريم: 3#...قَالُوا هَدَا اررض ممطرنا...14' ') وجاء ايضاً: « ...تُريدونَ عَرَضَ الدّنيا...(*") 
يعد وياب ويروا الوا ا 
فروقا عظيمة؛ بحيث لا يمكن القول بأن مذهب الإسلاميين مأخوذ من مذهب اليونان»( 


ويتبين أن المساحة في الاجسام عند المتكلمين لا ترجع إلى الجوهر الفرد(الذرّة). لأن هذه الجواهر ليس لها 
قسط من المساحة؛ وإنما ترجع إلى التأليف7؟ ".اما بالنسبة لحجم الجسم, فقد ذهب بعض المتكلمين إلى القول:«إن 
امتداد الجسم لا يرجع إلى أن للجواهر الافراد حجماً بل هو يرجع إلى مجرد التأليف فيهاء!؟ '). 

إن توجه الفنان المسلم . كما تبين لنا سابقا . بمحاكاته منهجية التأليف فى الاشياء بدل من محاكاته لشكلهاء هو 
موقف نابع من نظرته للكون: إذ أن ادراك الجسم هو فى تأليفه. يقول الباقلانى عن الجسم إنه«جسم مؤلف». 
ولإائبات وجود صانع للأجسام يقول :«إن كل ذى شكال منها آكما عسل اك بمؤلف ألفه وقاصد كونه كذلكء!' '). 


وهذا يدل على أن الشكل في الجسم لا يقوم بذاته؛ إنما هى نتيجة تأليف. والتأليف يحدد كل شكل من 
الاشكال«ونحن نرى الاشكال كافة ونفصل بين بعضها البعضء وندرك اختلافها على المنظرة؛ وليس يرجع 
الاختلاف إلا إلى التأليفات: فدل أنها مدرّكة؛(١‏ "“ويتول الحياف 1"" عن الكاليف فى الاحمناء براك مدرك بالتصدر 
ويدرك بحاسة اللمس»(' '). 1 | 


وتنستنتج من نصوص علم الكلام شله مدى أهمدة التأليف القصوى, لا اهمدة الشىء بذاته وصفاته الظاهرة 
العامة. فإدراك جسم الشيء يتم بإدراك التأليف فيه وإدراك كل ما تبقى من صفاته من حركة ولون ورائحة وطعم 
هو إدراك التأليف او الجمع لهذه الاعراض. كما يقول الاشعري :«للجسم اعراض ألّفت وجمعت»(؟"). 


من خلال هذه المعاني نستدل على أن الفنان المسلم. وضمن هذه المناخات الفكرية العامة يعمل لتحويل كل 
شيء في عمله الفني» من اشكال كبيرة وفارغة إلى مناطق او مساحات أو أنغام ذات أجزاء صغيرة متشابهة او 
متقارية ياه وموزعة بإيقاع وضمن منهجية محدودة. ونطلق على هذه الاشياء اسه«المساحة 
المتحركة» كتسمية مشتركة لكل الفنون المعنية. والفنان هنا في رأينا إنما يعمل من أجل إبراز الحياة الخاصة في 
أعماله الفنية؛ التي تنسجم انسجاما تاما مع مفاهيم الإسلام؛ اي أن العمل الفني هو خلق وإبداع وإحداث من الله 


او الإإسلاميين دار النشر فرائز شتايز بفسيادن 1١58٠١‏ ص .77١‏ 
سورة الأحقاف: الآية ] ؟. 
سورة الأنفال: الآئة /31. 


وكسب من الفنان بإمكاناته. فإنه بإظهار الحياة الخاصة لعمله الفني, يؤكد إسلاميا على صفات الحياة بالله مما 
يشكل دافعاً إبداعياً مهما فى عمله . 

نختتم هذه الفقرة بمعنى جميل فى تعريف للحياة عند التهانوي يقول فيه :«فالحياة جوهر فرد موجود بكماله 
في كل شيء؛ فشيئية الشيء هي حياته وهي حياة الله التي قامت الاشياء بها؛ وذلك هو تسبيحها موجود من حيث 
اسمه الحيء لأن كل موجود يُسَبحَ الحق من حيث كل اسم؛ فتسبيحه من حيث اسمه الحي هو عين وجوده 
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الفصل الرايع 


تجانس الموجودات في نظر الفن 


بعد أن تكلمنا عن طريقة تعامل الفنان مع الشكل الواحد وتحويله إلى مساحة متحركة: ننتقل الآن لنعال 
موضوع أثر الإيقاع الانسيابي في العمل الفني ككل. وسنبين أن هذا الإيقاع يعمل على تحويل كل المساحات فيه من 
حالة الاختلاف في الشكل إلى حالة الانسجام فى الجوهر. 


ونتناول هذا الموضوع تحت العناوين الثالية: 

أ دوره«المساحة المتحركة» في موضوع التحانس . 

ب توضيح التجانس في تجاور الجسم المملوء مع الجسم الفراغي. 
وما الكهانس, 

ل استئتاج ملخص . 


” 4 


يبدى هذا الموضوع أكثر وضوحا.؛ فيما لو اخذنا من فن الخط صفحة من صفحات القرآن الكريم المخططة, 
ونظرنا إليها كعمل فني واحد موزع على كامل هذه الصفحة:؛ فنجد اولاً كما في(اللوحة رقم 57/1 ١)؛‏ أن الآيات 
المخططة تحتل مساحة بسيطة محددة اشبه بالمستطيل؛ ويتخلل الخط فيها إيقاعات متنوعة, وندعو 
ذلك«المساحة المتحركة». ونجد ثانياً مساحات اخرى ذات اشكال بسيطة ومتنوعة؛ تتضمن زخارف وخطوطا 
تشكل بدورها«مساحات متحركة». وكل ذلك موزعا توزيعا فنيا في صفحة واحدة من القرآن الكريم المخطط. 


ذا حاولنا الأن تجريد هذه المساحات من العناصر الإيقاعية والزخرفية التي تتضمنهاء وأبقينا فقط على 
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لوحة رقم 7 : ١‏ 

أ- خط كوفي مشرقي: 

إسران 55 هشا/”/ا١ام‏ 

ب المساحات يعد تجريدها 
من محتوياتها 


أشكالها العامة الصافية كما هو مبين في اللوحة رقم ب/57١)‏ سنجد عندئذ أننا اولاً. امام شىء آخر يختلف 


تماما؛ ليس له اي صلة بالفن الإسلامي على الإطلاق, وبالتالي تبرز امامنا صعوبة تصنيفه تحت أيّة صيغة مد 
يغ الفنون الاخرى, ذلك أنه فقد سبب وجوده. اي حركته؛, وبالتالى حياته كفن. 


في مثل هذه الحالة؛ وفي بعض صيغ الفنون الغربية يتعاطى الفنان الغربي احياناً مع هذه المساحات الصافية 
اتطلذفا من اعتناراتك اخرى؛ اي نه مثلاً. يعمل على توزيع أشكالها المتنوعة والمتناقضة:؛ آخذا بالاعتبار صفاتها 
الشكلية بالذات؛ ليحقق بالتالي الحركة التي غالبا ما تكون تشنجية في هذا العمل حيث يضفى عليه الحياة الفنية 
كما في النموذج المبين في(اللوحة رقم 4 ). لقد اراد الفنان الغربي في المقام الاول هناء أن تكون المساحات 
الكامنة في هذا العمل ذات اشكال محددة ومنتهية؛ وبعبارة اخرى أن تعتبر كل مساحة منها وحدة لا تتجرا. وأ 
تكون في المقام الثاني متناقضة سواء أ ن ذلك بالشكل ام باللون. وانطلاقا من كل ذلك؛ تم توزيع هذه المساحات 
! يقه التجاور لإظهار التناقض الحاد بين سمات تلك المساحات. هذه الطريقة تساعد على إيراز التوتر القائم : 
العمل وبالتالي في حركته؛ وذلك ما يؤدي بالمشاهد إلى حالة الانفعال. 


بعد التجربة الاولى التي قمنا بها بتجريد المساحات المتحركة من جزئياتها. نستعرض الآن تجارب أخرى, 
وذلك لاستكمال إثبات اهمية الجزئيات في العمل الفني الاسلامي, وهو ما تظهره(اللوحة رقمه 4 )١‏ بالتفصيل: 


لقره 5 
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لوحة رقم ٠‏ ؛ ١‏ 

أ- مساحة جامدة -»> مساحة متحركة 

ب- توزيع جامد > توزيع متحرك 

ج - تاليف ذو >> تأليف ذو حركة ضمنئية إنسيابية, 
حركة متكسرة وحركة ظاهرية متكسرة 


” 6 


اما بالنسبة للموسيقى فقد سبق وبينا حسب دراستناء أن الجملة الموسيقية عبارة عن نغماتء او نغيمات 
صغيرة؛ مرصوف بعضها إلى جوار بعضء وهذه النغيمات تشكل الإيقاع الدقيق فى هذه الجمل. وكنتيجة لتلك 
العناصر تنشأ الجملة الموسيقية اي«المساحة المتحركة» بأشكالها المتنوعة : متموجة او متمايلة او ممدودة إلخ... وكل 
هذه الصيغ ذات خط غلافي انسيابي. 


لنحاول الآن وأثناء سماعنا لجزء من تجويد الشيخ مصطفى إسماعيل (لوحة رقم 5/1 )١4‏ ألا نعير انتباهنا 
لتلك الزخارف الصوتية الدقيقة والتي منها ما يسمى بالعرب, ونحتزل الجمله النغمية إلى أجزاء محد ل ه الخطوط, 
وهكذا نحصل على الخطوط الغلافية الظاهرة مثلاً في الرسم التالي(لوحة رقم ب/55١).‏ في هذه الحالة نصبع 


لوحة رقم " ؛ ١‏ 


امام صيغة لحنية غير انسيابية؛ وتكاد تكون متكسرة, وبالتالي فهي لا ترتبط بالموسيقى الإسلامية بأي رباط 
كونها فقدت تفاصيلها التي تساعد على انسيابيتها. ومن جهة أخرى لا نراها ترتبط بالموسيقى الغربية ايضاً كونها 
غير مركبة في الاصل وفق القواعد الجمالية للتركيبة الدرامية. هذه الموسيقى الدرامية التي تنطلق بالغالب من الجمل 
الموسيقية الصافية غير المزخرفة؛ لتظهر بذلك تناقضها بوضوح, وترتبط ببعضها بالتالي بحركة تكسّرية كما هو 
ظاهر في المثل السابق الذي نورد هنا قسما منه يبِيّن اللحن الاساسي فيه (لوحة رقم 41 .)١‏ 


57 


بعودتنا إلى مثالنا المأخوذ من الموسيقى الإسلامية, وهو المبسط والمجرد من زخارفه (لوحة رقم 57 /١‏ ب), 
نكون امام اصوات موسيقية لا تعبير لها ولا معنى» اي دون حياة فنية, ويتحول الإيقاع فيها إلى تكرار ممل, 
وكأنما يمنع المستمتع من بلوغ غايات ومحطات مستحضرة اصلا في ذهنه عند نهاية كل نغمة او جملة؛ كما اعتادت 
الاذن عليه عند سماع الموسيقى الغربية. 

وننتقل الآن للحديث عن الفن المعماري حيث لا يمكننا تصور عمارة إسلامية وفق تصميمها التراثي» خالية من 
عناصرها الإيقاعية المتنوعة: من اعمدة وقناطر ومساحات زخرفية: بالإضافة إلى ما يتخللها من عناصر فراغية. 
مثلاً نجد احيانا أن الواجهات فى العمارة الاسلامية تتألف الواحدة منها من تجمع أشكال واحجام مختلفة جداً 
ومتناقضة:, إلا أنها تصبح ب ال إسلامياً متجانسة:؛ لأن كلا منها يتضمن مساحات متحركة(مملوءة 
بالزخرفة) او عناصر معمارية إيقاعية؛ وهذا ما يبدو جليأ في المثل المعروض في (اللوحة رقم 5/8 )١‏ التي تظهر 
وأجهه المدرسة والمصلى«شيردور» فى سمر قئد. 

من ناحية أخرى؛ لنتصور انفسنا وسط صحن احد المساجد( كمسجد الحاكم بمصر) بحيث لا توجد اروقة 
مسقوفة ولا زخارف, بل هناك جدار يلفنا من كل جائبء مع احتمال وجود ابواب رئيسية تؤدى إلى داخل الاقسام 
الملحيطة يمحاور محددة الاتجاه. ضمن هذا الوضع التصورىء يفقد الصحن معناه كمكان مريح وساحة تجمم 
ولقاء.ويتحول إلى مجرد مَنْوَرِ كبير او ساحة عبور سريع. من الناحية الجمالية تتحول العلاقة التجاورية بين 
الفراغ الكبير(الصحن) والاقسام المحيطة, من علاقة كانت ذات طبيعة تجانسية تتسم بالحركة لتداخل الفراغ 
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لوحة رقم 48 ١‏ 
مدرسة و شسردورء 
مشر أقشل 

لان ١‏ اها(“ :اام 


م ؟ 


لوحة رقم 5 ؛ ١‏ 
صحن المسحد 
بعد نجريده من اروقته 


ص 
5< 


بالجسم المملوء بواسطة الاروقة, إلى علاقة ذات طبيعة تناقضية تتسم بالجمود, وظيفتها فصل الفراغ عن المملوء 
وانطلاقاً من التجارب السابقة للفنون الثلاثة؛ يمكننا أن نستنتج أن تجاور الاقسام المختلفة في العمل الفني 
الواحد. يرتكز على تجانس هذه الاقسام. وهذا التجانس سببه«المساحات المتحركة» القائمة فى كل قسم من اقساءه 
العمل والموزعة فى فضائه. 
إن ما اسلفنا الحديث عنه في الفنون الثلاثة عن اهمية الفراغ في الفنون الاسلامية ‏ وخاصة ما اشرنا إليه في 
المثل الاخير لفن العمارة ‏ يضعنا في مواجهة ظاهرة مهمة في هذه الفنون . وهي حالة التجاور القائم بين الجسم 
هذا التجاور بالنسبة للفنون الاسلامية الثلاثة على السواء, والذي سيكون موضوع بحثنا فى القسم التالى. 
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ب - نوضيح التجانس في تجاور الجسم المملوء مع الجسم الفراغي 

قبل أن نناقش هذا الموضوع, نتوقف أمام مسألتين اساسيتين: المسألة الاولى وتتمثل, برأي بعض الباحثين 
الذين يعتبرون ظاهرة انتشار الزخرفة الإسلامية بكل اسالييها . من عناصر كتابية ونباتية وهندسية في كل 
المساحات . ظاهرة سببها«الخوف من الفراغ». والمسألة الثانية وهي موضوع بحثنا في هذا القسم ؛ تنطلق بالاساس 
من نفي صحة الرأي في المسألة الاولى: وتعتبر أن الفراغ والزخرفة يتجاوران بتآلف وتناغم في العمل الفني 
الواحدء وأن وجودهما معا وجود اساسي في بنية هذا العمل. . مما يؤدي إلى الاستنتاج التالي: إن تجاور الجسم 
الفراغي مع الجسم الملوء بالعمل الفني الإسلامي الواحد هى تجاور تجانسي وليس تناقضي). 


اي لفرت من الفراغ» تستند بالاساس إلى مقولة ارسطو الفيزيائية القائلة بعدم وجود الفراغ فى 
الطندفة7١):‏ بمعنى اخرء خوف الطبيعة من الفراغ. وقد انعكست هذه النظرية على تفسير كل ظاهرة انتشار 
الزخرفة في الفنون, وخاصة في الفن الاسلاميء من باب أن الانسان وبسبب خوفه من الفراغء, يقوم بتغطية 


ولكي نتطرق إلى هذا الموضوع., نتناول آراء الباحث الفرنسي الكسندر بابادوبولو, لكونه من انصار تفسير 
ظاهرة انتشار الجزئيات الدقيقة 0000 على المساهات المتمكءة وغيرها من الفنون الإسلامية كالعمارة مكلاً, 
اعتمادا على قاعدة«الخوف من الفراغ.(5 أ على هذا الأساين در بابادويولو وجود الزخارف بكثافة فى 
المنمنمات الفارسية»؛ وخاصة على المساحات التي تمثل الطبيعة. وعلى ارضيات وجدران اسقف المباني كما شو 
منظور في كل جائب في المنمنمة سسا رقم .)١5١‏ كما فسر الباحث على هذا الاساس انتشار 
الزخرفة في المنمنمة العربية كما وجدت في إطارها(؛), وعلى ثياب الشخصيات المرسومة والتي كانت تظهر هنا 
بشكل زخرفة هندسية او نباتية اى تكون نتيجة تبسيط لثنيات قماش الثياب وتكرار لخطوط هذه الثنيات!*)(لوحة 


.)١961 رقم‎ 


. 598,141 571 ص١ ج‎ ,١ 5/815 ارسطو: الطبيعة؛ ترجمة إسحاق بن حنين, حققه وقدمه عبد الرحمن بدوي, الهيئة المصرية العامة للكتاب,‎ )١( 
.١١/8 (؟) بابادوبولو. ص‎ 
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من جهة ثانية؛ فقد تحدث بابادوبولى عن مساحات اخرى فارغة في المنمنمات إلى جانب المساحات المزخرفة. 
وهي الخلفية الصافية اللون في المنمنمة العربية!') نذكر منها ما رسمه الفنان البغدادي المشهور الواسطى (لوحة 
رقم ”1ه 10 والمسساحات الفارغة والبيضاء المو.جحودة الى جانب امنا اس المزخرفة الاخرى ف بعض المتضدقناك 
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هايو عير 


. 
اجن عل د 


العراق (7/الا ه / اام 


الفارسية( 


الوك رقم .)١97‏ اعطى بابادوبولي اهمية كبرى لهذه المساحات الفارغة وسماها(مجال الراحة 
والهدوء)(*). لكننا إذا تأملنا هذا الملوضوع لا نستطيع إدراك أزدواجية الحال في المنمنمة الإسلامية؛ مما يضعنا امام 
هذا التساؤل: كيف يمكن أن تعطي نظرية«الخوف من الفراغ» مفعولها في قسم من العمل (حيث المساحات المزخرفة) 
ويتوقف مفعولها في قسم آخر من العمل نفسه (حيث المساحات الصافية) دون إعطاء اي توضيم لحقيقة ظاهرة 
التجاور القائمة بين المساحات المملوءة والمساحات الفارغة, ودون البحث عن جوهر هذه الظاهرة في الفن الاسلامي 


وموجز القولء إننا نعتبر أن نقد الفنون الاسلامية من قبل بعض الباحثين بإخضاعها لمقاييس غير نابعة من 


5 


ا لوحة رقم ؟١١‏ 
ل منمنة غريية, 

رسم الواسطلي 

الشهيرء العراق 


5*4 ه/لاماام) 
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البيئة الإسلامية؛ قد يبعدنا عن إدراك الجماليات الحقيقية لهذه الفنون: وربما يمكن تطبيق نظرية «الخوف من 
الفراغ» على الفنون المتأثرة بالفكر اليوناني: والتي تجد في مصدرها جوهر نظرية ارسطو. وبالتالي لا يمكن أن 
تفرض هذه النظرية نفسها على مختلف فنون العالم, ولا يمكن لها أن تكون نظرية كونية. انطلاقا من كل ذلك؛ فإننا 
نشك كثيراً في مدى صلاحية تطبيق نظرية:الخوف من الفراغ» على الفن الاسلامي. 

اما بالنسبة للمسألة الثائية والمتعلقة بالتحقيق في طبيعة تجاور المساحات الفارغة والمساحات المملوءة في الفن 
الأسلاض فتدد] بالأتطناعات الك كيين إن عفر القند حيث نتطلق اولاً من رفض صلاحية نظربة:الخوف من 
الفراغ» في تشب لاهن اننا حا النا عه 

نعود بالذاكرة قليلاً إلى الوراء. عندما صورنا الحركة التى شعرنا بها اثناء تجوالنا داخل المسجد ذيى القبة 
الوسطة و كسك يرزت ثزة الشتاجات الذخورية فن لكلف ب تقل المادة علق امتدآن الجدوان و الاقف زات 
الأبعان الكبيرة. كما فى سابك الشائية وغيرهة بالاظنافة إلى اكرهاءفى تقل الحركة ري انشيانية تجن قة 
القنة الرمسنطرة لكبو . وكل جكلى مدن تقادل الزتكارف النقهرة على القي الوسلطظة : أن عالبكها توي بدناشاريا 


50 


بس 


هذه الحالة تكون الزخارف قد حولت هذه المساحة من القبة بإيحاءاتها إلى مادة فى منتهى الشفافية: كما لو كانت 


هذه المساحة فراغاً. ومن هذه المساجد نذكر: مسجد قبة الصخرة فى القدس الشريف ويعض المساجد 
الاخرى(لوحات رقم 2184 .)١85 16٠808‏ 22 


المختلفة "من كفيك الوقة ,خط تسا عوى نهو وسطاة القن , هنا شيل :لتنا أقه عضيس تمد فا بالفن المخود ةواقن 


وقد تنتهي الزخرفة في الوسط بتخطيط لآية قرآنية كريمة يأخذ شكلأ دائرياً. وتنطلق فيها احرف الالف من 


بر 


آية: # اللَّهُ نور السموات والأرض *#(5)(لوحة رقم 58 .)١‏ ولاسباب معمارية ومناخية يوجد احياناً فى اعلى القبة 


5 سورة النور: الآية 76 . 


وا 


لوحة رقم /اه ١‏ 
قبة مسجد توب كابه, 


استنبول (القرن١٠١‏ ه / "١ه‏ 


بالفراغ البعيد الإنتهاء(انظر لوحة 
رقم 9ه ,)١‏ 

ونجد فى المساجد ايضا علاقة 5 لني 
الامتداد الفراغي سوا جااا” 1 0 م 
الاقسام الداخلية. فالجسم الفرا: #0 
يتداخل بالاقسام المسقوفة بو 6 
التغرات الفراغية التي تتخلل الاعمدة 


الصحن. وتتحقق لحمة التعشة 
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١ 1 8 :‏ ب : كلانه 8 0 اليو 

,! 0 و لا ا 
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لوحة رقم ١ ٠١‏ 
رسم يبين تداخل فراغ الصحن 
: 1 الأقساح المغلفة 


وفي بعض مساجد فارس وبخارى وسمر قند وغيرهاء؛ نجد أن المساحات الجدرانية المحيطة بالصحن كبيرة 
نسبيا, لذلك اتت الزخرفة!: ') بمختلف اشكالها لتغطيها بكثافة(لوحة رقم .)١5١‏ والمساحات الجدرانية هنا 


نتيجة الانعكاسات المختلفة للنور على صفحات هذه المساحات الملونة بقيم ضوئية مختلفة. كل هذا يلعب دور 


ين 


11 
0 0 


اشانعده -ت 


- 
مم 
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لوحة رقم ١ "١‏ 
جامع الشاد, أ صفهان, 
إيران (19١1ه/‏ ١١5ام)‏ 


0 في هلك القرون استعملت في ذلك اداة حدددة وهي القيتانة ذات القطعم المزخرفة المصنهة قا. هذه الأداة تحل مشكلة تغطبدة كل 
المساحات المطلوية. وقد استعملت أيضا بكثرة في المساجد العثمانية داخل الإيوان. 


التعشق بين الجسم المغطى والمملوء والجسم الفراغي. هذا إلى جانب الفتحات المتكررة على الجدران. وهى غالبا ما 
تكون متواضعة القياسات بالنسبة للمساحات الجدرانية المحيطة بها. 

وهناك أمثلة عديدة على تعشق الفراغ العناصر الفنية الاخرى, فمثلاً, غالبا ما نجد على محيط القناطر 
الاندلسية والمفربية, تجويفات متكررة : على إدخال الفراغ المحصور بالقنطرة بالجدران المعمارية(لوحة رة 
.)١ 7‏ ويتطور هذا التداخل احياناً حتى يصبح نوعا من المتدليّات التى تسمى«المقرنصات» فتشكل بذلك تداخلا 
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شاعرياً جدأ بين الجسم الفراغي والجسم المبني لوحة رقم 777 ١)؛‏ في هذه الحالة يتحول بتصورنا ‏ كل منها إلى 
زخرفة نافرة: واحدة سلبية فارغة منها والاخرى إيجابيه مملوءة بها. ويظهر هذا العنصر الفنى فى بعض قناطر 
الابواب واحياناً في القبة النصفية التي تعلو المحراب. وهنا تصغر هذه المتدليات إنطلاة من نصف الدائرة الضطة 
بالقبة من اسفلها حتى القمة في اعلاها. فتتحو إلى نصف دائرة صغيرة بصلية الشكل تتلامس مع الجسم 
الفراغي لتذوب هنا ك(لوحة رقه 4 .)١‏ وفي صالة من صالات قصر الحمراء نجد المقرنصات تنتشر على كل القبة 
الوسطية بكثافة وبشكل يصعب تصوره(لوحة رقم .)١58‏ 


يتبين لنا من خلال هذه الشواهد المختلفة التى ذكرناهاء أن هم العمارة الاسلامية, هو العمل على إلغاء حالة 
قض الظاهري القائمة بين الجسم المملوء والجسم الفراغي, وتحقيق حالة اخرى, هي حالة التجانس. ويتحقق 
ذلك باستعمال المساحات والعناصر المتحركة التي تشكل اداة وصل بين الجسم المملوء والجسم الفارغ, هذه 
لساحات والعناصر تأتي باشكال مختلفة ومتنوعة حسب وقعها في العمارة» وهى تتسم بصيغفة خاصة حسب 
كل منطقة من المناطق الإسلامية, وحسب التطور التقني للعمارة عبر القرون. 


كد + 


- 


هنا تتضح لنا عدة امور اخرى منهاء أن العمارة الإسلامية تحاول التعامل بطريقة خاصة مع كل بيئة: ومع كل 
تشكيل تقع عليه لاسياب خثلفة على مدى العصور واختلاف الامكنة. ومن الامثلة على هذا الامر, تعاطي 
المسلمين الاولين مع الشكل للمبنى المقفل. ومثلنا على ذلك مسجد قبة الصخرة, الذي اتى فريداً من نوعه في ذلك 
الوقت لكونه لا يحوي صحنا مفتوحا في داخله(لوحة رقم .)١57‏ إلا أنه قد عولج من الداخل بطريقة برزت 
الاروقة فيها وهي تلف القاعة من الداخل من كل حد كأنها السماء بصفائها. وقد تداخل معنى السقف بمعتى 
السماء في اللغة العربية حيث يقول ابن منظور عن ذلك: كل ما علاك فأظلك فهى سماءء ومنه قيل لسقف البيت 
بمجاة تإذانينا مخ جد اننا يان ة الصحن المفتوح؛ والاروقة تلفه من كل جانب. وهكذا تعامل المسلمون, 
والعثمانيون منهم بشكل خاص فيما بعد, مع العمارة البيزنطية ومع القاعة الكبيرة في الإيوان ذات القبة الوسطية 


الضخمة لوحة رقم 55 ١‏ راجع لوحة رقم "ه ١‏ 1 


ويتضح لنا امر ثان؛ وهو اهمية فن الرخرفة؛ بما يتضمنه من عناصر مختلفة: إلى جانب فن الخط كمادة مهمة 
هذا الى انك الوا الالشرى الى القها :الاسام وو تع انا مقع تداك قن ل كر يلق اعفار دل 
و هرا احييه العما 3 الإسلامية. وهذه الحالة فى فن العمارة لم تعرفها حضارة من الحضارات الاخرى بهذا 
الشكل. وهنا تحضرنا التساؤلات التالية: كيف تم تنفيذ هذه العمارة: وكيف يتم التنسيق بين المزخرف والمخطط 
والبناء في مرحلة التصميم كما في مرحلة التنفيذ؟ اسئلة كبيرة ومهمة جدا, تحتاج إلى ابحاث عديدة اخرى تخرج 
عن نطاق هذا البحث. ويعتبر قصر الحمراء في الاندلس نموذجا مهما في إظهار هذا التداخل الذي تحدثنا عنه, وقد 
حقق هنا حالته القصوى إلى حد الاعجاز(لوحة رقم /51 .)١‏ 


دروا ل + 
ف و 0 


لوحة رقم /1" ١‏ 
الحمراء. غرناطة, 
الادل لس 
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كذلك في الخط ‏ كما اوضحنا سابقا . هناك الفراغات واهميتها الكبرى في التصميم. فتلك الفراغات متداخلة بين 
الخطوط المحبرة والمرسومة. وهي التابعة للأحرف ولعناصر الزخرفة؛ كما انها منتشرة بدرجات مختلفة على كامل 
المساحات المخططة. فيذلك تخفف هذه الفراغات التناقض القائم بين المساحة المخططة, وبين الفراغ الكبير المحيط بها 
وعلى مساحة الصفحة. كما تشكل تداخل المحيط بالداخل. وهذا الامر يحقق للمحيط وللداخل اي للفراغ 
والمملوء(لمثل هذا النووع من الفن) تجاورا قائما على حالة التجانس (لوحة رقم 58 .)١‏ 


وفي فن الموسيقى» نجد إذا ما تناولنا مثلاً بعض المقاطع من نماذج فني التجويد والتقاسيم (راجع لوحة رقه 
11١24‏ ) أن الجملة الصوتية التي تسبق الجملة الفراغية, تنتهي بالتدرج صعودا أو هبوطا بمستوى الصوت,. إلى 
أن تستقر على صوت واحد. ويترافق ذلك ايضا مع تدرج تنازلي في مستوى قوة الصوت نحو الهدوء, مما بساعد 
على التداخل التجانسي بين الصوت الاخير والفراغ الذي يليه. 


وفي الحالات النادرة للموسيقى الدرامية الغربية, ونظراً لوجود الفراغ فيهاء يكون ذلك قائما على قيم جمالية 
مختلفة تماما. ولنأخذ مطلع السيمفونية الخامسة لبتهوقن مثالاً على ذلك, حيث نجد أن الفراغات الفنية التى تتخلل 
بين الحين والآخر الضربات الصوتية القوية؛ تنتمي إلى جماليات التناقض القوي بين المملوء(الضربة) والفارغ, او 
بعبارة اخرى, السواد والبياض. وفي هذا المطلع السيمفوني يكمن الإبداع الدرامى فى اقصى درجاته الجمالية, 
فيؤثر فينا ونبلغ من خلال سماعه النشوة الغارهة.وهذاها تجده كثير) فى الاعمال السيدقوتة اللقلاري ره التى 
ظهرت في القرنين الثامن والتاسع عشر. وتشترك سائر تلك الاعمال تقريبا بصفات الضربات الاخيرة لنهاءة 
العمل. إن علاقة هذه الضربات والفراغات التي تتخللهاء علاقة تناقضية بالدرجة الاولى كما هو الحال فى الضرية 
الاخيرة والفراغ النهائي الذي يتبعها. وتتم هذه مترافقة مع أجواء من القوة والعظمة. ولا ننسى هنا الاهمية الكبيرة 
للنهاية في جماليات الفن الدراميء التي تمثل عادة التجربة الجمالية الكبرى في هذا العمل الفني. 

انطلاقا من الامثلة العينية التي اوردناها في هذا القسم من البحث, نستنتج أن الفنان المسلم ينطلق في تأليفه 
الفني, آخذا بعين الاعتبار» أن كل ما يستعمله في عمله من أجزاء وأقسام, لا بد وأن يكون متجانس) بالجوهر؛ ره 
التتاقيض الظاهري فيهاء وعلى هذا الاساس يقوم التجاور بين مختلف اقسام العمل» وهنا تكمن عملية الإثارة 
الجمالية, في لغة هذه الفنون. والجماليات هذا تقوم على التزاوج والتناغم؛ على عكس جماليات الفن الدرامي التي 
لساعمل يدالة التذالاقى بوت لسن درياتها وفك لوم على ديرا العيقية. 
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هيدو كلامنا هنا | د بالاستشهاد بعبارة جميلة للماوردي؛ يتحدث فيها عن تصوره التآلف الضروري 
للاجتماع الإنساني في المدينة الإسلامية فيقول:«الائتلاف بالتشاكلء والتشاكل بالتجانس» فإذا عدم التجانس من 
جهة:؛ انتفى التشاكل من كل وجه؛ ومع انتفاء التشاكل يعدم الائتلاف»/' '). وكأننا به هنا يتكلم عن التأليف في الفن 
الإسلامي وضرورة التجانس الذي هو أساس التشاكل فيها. 


يمكننا ومن خلال النصوص الفلسفية الإسلامية؛ معاينة أصول التجانس في الأجسام. فالإسلام يعتبر أن 
الأجسام مؤلفة فى الأصلء وأن التأليف لا يمكن أن يقوم بين عناصر متضادة حيث «المباينة تنافي التأليف». كما أنه 
من المهال عند المتكلمين اجتماع الضدّين معاً. لان الكون كله مؤلف من المخلوقات جميعها ومرجعها واحد فهي إذ/ 
من جنس واحد بالجوهرء وهذا الرأي شائع عند كثير من المتكلمين» ومنهم الباقلاني الذي بنى عليه كثيراً من 
أدلته(' '). ويحدثنا في هذه المسألة ابن طاهر عبد القاهر التميمي البغدادي (459 ه / 77١٠م)‏ في كتابه «أصول 
الدين» فيقول: »إن أعظم الاختلاف بين الأجسام, ما نراه بين الأرض والماء والنار والهواء؛ وما نراه من الاختلاف 
بين الحيوان والجمادات وأنواع النباتات: وهذه الأنواع مع اختلافها في الصورة واللون والطعم والرائحة والوزن 
يستحيل بعضها إلى بعض (...) إنها في الأصل جنس واحدء وإن اختلافها في الصورة يعود لاختلاف الأعراض 
القائمة بهاء 7" '). وذلك يقودنا إلى أن التآليف بالتجمع,؛ لا ينشأ إلا بين أشياء متجانسة؛ وكما يقول الماوردي بأن 
اجتماع الأفراد اجتماع مصطنع. وإن الاختلاف بين الأفراد وانقسامهم إلى فئات على أساس المهن والنسب إلخ... لا 
يمنع من اجتماعهم في النهاية بصيغة الألفة؛ وإن الاختلاف والتعارض ليس سوى عوارض طارئة. مما يدل على أن 
التجانس بين الأشياء ينشأ لحظة نشوء التأليف بالذات»: أي لحظة وجود جواهرها المفردة. وما الجوهر إلا «الحقيقة 
والذات؛ بهذا المعنى يقال إلى الشيء هى في جوهره أي ذاته وحقيقته؛ ويقابله العرض بمعنى الخارج من 
الحقيفة( '). ويعتبر ابن خلدون أن الاستقرار في العمران: لا يتم إلا بسلطة ما ومن صورة «الملّك». وهذه السلطة لا 
تحصل إلا عند كبح جماح التقاتل والتصارع؛ وسببه النفس الحيوانية عند البشرء يقول ابن خلدون: «إن هذا 
الاجتماع إذا حصل للبشر كما قررناه وتم عمران العالم بهم, فلا بد من وازع يدفع بعضهم عن بعض لما فى طباعهه 
الحيوانية من العدوان والظلم (...) فيكون ذلك الوازع واحداً منهم يكون عليهم بالغلبة والسلطة واليد القاهرة, حتى 
لا يصل إلى غيره بعدوان وهذا هى معنى الملك»/” .)١‏ ويعني هذا عند ابن خلدون أنه لدى نشوء السلطة ينشا: «الأنس 
بالعشير واقتضاء الحاجات كما في طباعهم من التعاون على المعاش»! '), وينتفي التقاتل والتصارع وقت قيام هذه 
السلطة؛ بمعنى آخرء التأليف بين عناصر العمران المدني المختلفة يتم من زاوية النفس المتجانسة عند البشر. 


هذا الكلام عن أسس تجمع البشر في حيز ماء؛ يمهد لنا طريق معالجة موضوع تجانس الفراغ مع العناصر 


(١١)الماوردي:‏ أدب الدنيا والدين, ص ١5”‏ 

)١ 5‏ الباقلاني: التمهيد, ص 4,55 117/7 . 

(؟ )١‏ البغدادي: أصول الدين؛ دار الكتب العلمية, بيروت ١5/١‏ ص ؛ ه ‏ شه . 
(؛ )١‏ التهانوي: ج ؟: ص 785. 

(5١)ابن‏ خلدورن, ص 7”1. 

, نفس المصدرء ص ”7؟‎ )١11( 


غءةض 


الفنية الأخرى في حيز العمل الفني وضمن عالمه الخاص. وقد سبق وشاهد:!؛ ذلك برؤية عينات فنية مختارة من 
الفنون الإسلامية. ويمكن القول إن الفنان المسلم يعتبر الفراغ أقصى درجات التجريد في عمذه الفني؛ حيث أنه يبعد 
كثيراأ عن محاكاة الموجودات بشكلها الظاهري. والمسلمون عامة يعتبرون كل جسم مؤلفا من أجزاء متناهية - 
ونقصد بهذه الأجزاء الجواهر الأفراد» وكما سبق وبيناء فإن الجوهر الفرد الواحد عندهم مجرد من المساحة. 
واجتماع الجواهر الأفراد. يدل على وجود جسم ما محدد المساحة والحجم والوزنء وما التأليف القائم بين هذه 
الجواهر, سوى عرض خلفه الله تعالى» ويأتي استمرار وجود هذا الجسم من ديمومة مشيثته تعالى في الخلق 
المستمر. وما نريد قوله هى أن الفراغ بالنسبة للفنان المسلم, ليس هواء أو أي جسم مادي آخرء إنه فراغ كامل في 
نظره؛ فعندما يحاول هذا الفنان التخفيف من ثقل المادة المبنية في المساحة بالإيحاءات الزخرفية؛ فإن تلك الإيحاءات 
تشكل نقطة التحول من الجسم المملوء تماما إلى الجسم الفارغ تماماً وهكذاء فعندما يفصل الفنان المسلم بين أجزاء 
المادة المبنية بعناصر معمارية مكررة (كالأعمدة والقناطر والقباب والمساحات الزخرفية إلخ...) فإنه يقترب بعمله 
هذا كثيراً من روح الأجسام؛ أي من حالة الفراغ المجردء والمتمثلة في هذه الحالة القصوى بصحن المسجدء وهذا 
التفسير يتناسب مع المعاني الصوفية؛ وإذا شثنا أن نبحث في مطابقته لمعاني علم الكلام فإننا نقول: إنه بذلك 
يقترب من الجوهر الفردء أي الجزء الذي لا يتجزأ. حيث لا تأليف ولا لون ولا مساحة ولا جسم ولا أي عارض 
يسمح بالرؤية؛ وبذلك نكون أمام الفراغ الكامل الذي هو سر من أسرار خلق الله تعالى» لا يرى يل يدرك بالبصيرة 
كما يقول الغزالي عن إدراك الجمال الباطني, «حيث معرفة الله». 


إن هذه النظرة للموجودات في الإسلام؛ نابعة من «التوحيد»؛ فيه الأشياء كلها ذات دلالة واحدة:؛ لكَوْن الخالق 
العظيم واحدا أحدا. يقول العزالي: «فالله تعالى هو أظهر الأمور وبه ظهرت الأشياء كلها (...) ولو كان بعض الأشياء 
موجودا به وبعضها موجوداً بغيره لأدَرَكْتَ التفرقة بين الشيئين في الدلالة؛ لكن دلالته فى الأشياء على نسق واحد: 
ووجوده دائم في الأحوال يستحيل خلافهء!" '): وكل ما يظهر في الطبيعة ما هو إلا الأحدية «حقيقة الحق» أي أن 
جميع المخلوقات تتوحد بالحق. يقول ابن عربي (174 ه  51١‏ ١م)‏ في كتابه «فصوص الحكم»: فمن نظر إلى 
الأحدية الحقيقية المتجلية في صور التجليات والتعينات قال حقء ومن نظر التعدد والتكثر قال خَلّق,(4١).‏ 


والغاية القصوى في التوحيد؛ هي أن يتصف الإنسان بأنه «موحد بمعنى أنه لم يحضر فى شهوده غير 
الواحد» فلا يرى الكل من حيث إنه كثير؛ بل من حيث إنه واحدء( ')..ويُعتبر ذلك من التجلّي؛ وعليه فإن الإنسان 
ينتقل بتجليه من عالم الشهادة إلى عالم «الملكوت» كما يسميه الغزالي: ويتم هذا الأمر عنده بالقدرة والإرادة والعلم: 
التي هى سراج البصيرة الباطنة إلى جانب الحواس الخمس. وفي ذلك يقول الفزالي: «الاختلاف والتضاد في عالم 
الشهادة كثيرء وأما عالم الملكوت فهو من عند الله تعالى فلذلك لا تجد فيه اختلافاً وتضارا أصلاء(” "). 


وخلاصة القولء إن مادة التجانس القائمة بين العناصر والأجزاء التى يتألف منها العمل الفنى, تجد أساسها 
كما تبين لنا في نظرة الفنان المتجلية في التوحيد؛ بحيث لا يرى الكل من حيث إنه كثير بل من حيث إنه واحد. 


) الغزالي : إحياء علوم الدين, ص 5537. (أى مج 4 ١‏ ص 837). 

) ابن عربي: فصوص الحكم؛ مطبعة مصطفى البابي الحلبي بمصر ١477‏ ص .8١‏ 
) العزالي: ص 155 ؟ (أو م 5ج ١١ص‏ 55 .)١‏ 

٠"):العزالي:‏ ص ١8‏ 5" (أو مهاج ٠١ص‏ ؟17١),‏ 
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يمكننا أن نوجز النتائج التى أشرنا إليها فى هذا الباب» والتى حاولنا بهاء الإحاطه بجوانب موصوع التأليف 
والحركة في العلم الفني الإسلامي؛ وهذا الإيجاز يأتي على الشكل التالي: 


يقوم الفنان بفنه بالنسبة للفنون الثلاثة (الخط العمارة والموسيقى) على حد سواءء, بالتوجة أولاأ نحو إظهار 
الوجه الواحد في كل جزء من أجزاء العالم الخاص في العمل الفني الواحدء بحيث يبعد عن هذه الأجزاء الاختلاف 
والتناقضات الموجودة فيها ظاهريا؛ وما على الفنان هنا سوى أن يحولها إلى أجزاء متجانسة:؛ محاولاً إبراز الجمال 
الباطن لكل منهاء وهى يحقق ذلك بعملية تفتيت الجزء الواحد في العمل الفني إلى جزئيات صغيرة شبه متماثلة: 
ولهذه الجزئيات أو التفاصيل الصغيرة مادتها الخاصة وفق تعبير كل منها من الفنون الثلاثة, وتتجاور هذه 
الجزئيات ‏ وقد تحولت إلى عناصر ‏ بحيث ينتج عن تجاورها إيقاع انسيابي يتم بمنهجية معينة؛ ويحصل ذلك في 
كل جو عن لعزاء العتل القكىء الآفن الذي يؤدى بالقالى إلى انيدابة السياة الفاسة لكل مخياء ويلك ينتفل هذا 
الجؤة مزهالة البداتدة الجادة الل بزالةالسامة القبرىه. 


إلى جانب هذه العملية يتجه الفنان نحو توزيع هذه المساحات المتحركة ضمن منهجية «الألفة الجامعة»؛: وفى 
ومتناقضة . 


وتظهر حركة التعبير في العملية الإبداعية في العمل الفني في حالتين, الأولى تتم حين يحاول الفنان شد 

الانتباه في كل قسم من عمله الفني من الخارج إلى الداخل؛ أي من الشكل العام الخارجى الجامد إلى الداخل المتحرك؛ 
وإنه بهذا يعمل على تحريك الثابت. وتتم الثانية في العملة الإبداعية الكبرى التي تظهر بالتأليف العام» حيث تسبح 

المساحات كلها في فضاء العمل في جى من الألفة وبحركة تعبيرية ذات إيقاع انسيابي بالكامل... وتقوى العملية 

الإبداعية الفنية كل ما قوي التناقض الظاهري لاقسام العمل الفني الواحد, وذلك لأن التحدي أمام الفنان للتغلب 

على هذه الحالة الظاهروية قد ارتفع. وهذا ما لمسناه في مراحل الفن الإسلامي المزدهر. 
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لقد تبين لناء أن الفن الإسلامي «فن مفتوح». وهذه المبزة الخاصة به هي نتيجة حتمية للميزات المتنوعة التي سبق 
وأوردناها في سياق البحث. وهي تأتي أيضأ كمحصلة لكل هذه الميزات مجتمعة. 

سيتركز حديثنا عن الفن المفتوح في معالجة المواضيع التي تظهر في هذا التجمع على النحو التالي: 

أ «مجال» حركة التهبير في العمل الفني. 

ب المرتكزات الثلاثة لبنية تعبير العمل الفني. 

ج س الفن الإسلامي رافض التأطر. 

د الفن الإسلامي «ومئطقه الخاص». 

ه-_إمكانية التجديد والاستمرار في «الفن الإسلامي المفتوح». 


و- وحدة الفئون الاسلامية في المسجد. 
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أ- مجال حركة التعبير في العمل الفنى 


لقد تبين لنا أن «مجال» حركة تعبير العمل الفنى الإسلامىء, يختلف عن المجال العائد للفنون الغربية ذات البنية 


الدواسة: 


وفي سبيل الكشف عن هذا الاختلاف. سنعمد إلى إجراء مقارنة بينهما انطلاقاً من تحليل لوحة جوبتير 
وأنتيوب للفنان كوريجيو (00116810) - 4111006 - 11121]61) هذا التحليل قام به الناقد الغربى «روجيه فراى» 
(7 180887) الذي يعتبر من كبار النقاد الفنيين في قرننا هذا. يقول فراي: «إن الجسم راقد على الأرضء وهو متجه 
بزاوية نحو أعلى الصورة؛ بحيث إن العين بتتبعها لخطوط الجسم تَنْتقل حتماً إلى الوراء في أعماق الغابة الخلفية, 
في حين إن هناك حركة بزاوية مقابلة لجسم جوبيتر تعود بنا مرة أخرى بنوع من الحركة اللولبية: ويذلك تتم 
وتختم جملة إيقاعية لا تمائلية ولكنها مكثفة بذاتها تماما,١).‏ 

إن حركة العمل الفني هذه كما وصفها فراي ‏ حركة تعبير عن حياة العمل الفني وقد تحققت بالتقاء الاندفاع 
والإرتدادء والنور والظل؛ والثقل والخفة؛. وهي ميزات تحققت عن طريق أجزاء ذات إيقاع خاص» ونقلات غير 
متشابهة بالدرجة الأولى. وهذه الاجزاء تثفير بقوة وباستمرار: ويمثل هذا حركة درامية قائمة بذاتها في العمل 
الفني, مما يشير إلى أن ثمة توتر وتشنج في أنحاء جسم اللوحة؛ وصدمات بين هذه الأجزاء: كما نشعر بأن 
«الموضوع»؛ الأساسي المرسوم في الوسط ‏ كما سبق وأسميناه بهذا الاسم(؟) ‏ يحاول أن يشكل الحركة الكبرى 
للعمل, وهى حركة انسلاخه أى تميزه عن القسم الأخر من العمل المسمى بالخلفية. 


مق كنات جيووم ستولشينض ا 1 
(؟)راجعالد لبحث ص .١/8١ ١/68٠١‏ 
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كل ذلك بحدث داخل العمل الفنى 
بالذات: أي بين أجزائه الناشئة عن هذا 
العمل, ولهذه الحركة عمقها الذي 
يكرن في «مجال» المنظور نازع 2) 
(5060115976 للعمل الفني الذي يحاكي 
الواقع. 

أما في بعض الأعمال التجريدية 
الغربية لهذا القرن؛ تكمن الحركة في 
«المجال» الناشىء و التباين الحاد فى 
لغة الشكل واللون مكان لغة المنظور. 
وهذا ما نلمسه دين عناصر هذا العمل 
التوكر من العمل القوبي» .لض البناة 
الوافنة. قا كلوةا نوع أن خلا 
أي جزء من اللوحة. فنشعر فجأة أن 
علينا تحريك هذه اللوحة ضمن 
المسطح الذي تقو تقوم عليه, محاولين 
بذلك استرجاع توارن العمل الفني 
من جديد. وهذا ما يبين لنا أن حياة 
المسطح, و ضمن حدود إطار العمل 
فقط (لوحة رقم .)١١9‏ 


لقد طرحنا في مطلع هذا الفصل 
مقولة أن المجال: الذي تنشأ فيه 
حركة تعبير العمل الفني الإسلامي 
يختلف عما هى عليه في العمل 
الدرامى. ونضيف هنا أنه إذا كان هذا 
الاختلاف ناشيء عن كون هذه 
الحركة لا تتحقق في مساحة العمل 
الفني بالذات؟! علينا إذأ إيضاح هذا 
الاختلاف الأساسي. 


مسطح -حركة التعيير 78 
الآ ات اي 
هو مسطح للوحية 8 
14 
7 
ءامثء اعد 4 
عين المشاهد 1 
كيفية تحرك العمل الفنت امم 
لاسترجاع توازنه بعد فقدانه ا 
لوحة رقم ١4‏ ! 0" 0 


م" 


ومن أجل تحقيق هذا الهدفء فإن نقطة انطلاقنا تكون في أن نتأمل بانتباه تام عملا فنياً إسلامياً في مجال 
الخط. لنشاهد معا (اللوحة رقم )١١‏ التي تبين لنا أن مساحة العمل تتاذلا أمامنا متأججة وكأننا أمام صف من 
الكائنات الحية المعروضة قرب بعضها البعضء: بحيث لا نشاهد منها سوى العيون التي بدورها تنظر إلينا وكأنها 
تشع نحونا نورً. هذه العيون- كما نتصورها- تتحرك ضمن مسطحها. والحركة هنا تكمن في قوة التأثير الضوئية 
المختلفة لهذه الأجزاء المسطحة والموزعة على سطع العمل الفني. 

ويعود تأثيرها علينا إلى ما تحدثه صدمات النور على «طبلة» العين (أي قرنيتها) الناشثة عن الانعكاسات 
المختلفة والمنيعثة من سطح العمل؛ ويحدث هذا أيضاً إنجذاب المشاهد نحو الفراغات الفاتحة اللون نسبياًء والظاهرة 
من مكان لآخر دين الأجزاء الداكنة اللون. هذه الفراغات تشكل مراكز استقطاب واهتمام يتوائب فيها خيال المشاهد. 
وهنا يمكننا القول. وبمعنى مجازي . : أنه هناك انعكاس نوع من الضوء صادر عن بصر المشاهد؛ متجه نحو العمل 

وهكذا نكون كما نتصور أمام حركة إيقاعية: تنقسم مراحلها إلى فكتين من جهة مصادرها الضوئية. 

-الأولى: تقرع قرئية عين المشاهد انطلاقاً من العمل الفنى. 

- والثانية: وكأنها تلامس المساحات الفارغة للعمل الفنى انطلاقا من بصر المشاهد. 

وهذا يتجسد «بخطوط الأشعة الضوثية» التي تشد المشاهد إلى مسطح هذا العمل. 


م 


من هناء ومن هذا الإطار ينشأ ‏ 
كما تبين لنا ‏ «المجال» الذي تتواجد 
فيه حركة تعبير العمل الفني في فن 
الخط. ويقع بذلك «المجال» بين 
مسطم العمل الفني وبين المشاهد. 

أما بالنسبة للفن المعماري: فإن 
هذا «المجال» الذي صورناه في 
فن الخط؛ يلف المشاهد من كل جهة 
أثناء وجوده بالدرجة الأولى 
داخل المسجد. إلا أن حركة الدعبير 
في الموسيقى (كما في التجويد 
والتقاسيم) عبارة صوتيات تنيعث 
في المقام الأول من مرتل القرآن 
الكريم أى من عازف التقاسيم, 
وتنطلق في المقام الثاني من 
المستمعين سخ كيهان وتشجيعا 
للفنان, وهكذا فإن أصواتهم غالبا ما 
تملأ الوقفات الفراغية الكائنة بين 
اللحمن: الوسية أن الدات. القافة 
عادة على صوت واحد . 

وهذا بالنتيجة يدل بالنسبة إلينا 
على أن «مجال» حركة تعبير العمل 
الفني الإسلامي بالنسبة للفنون 
الثلاث التي اخترناها. موجول فى 
الفضاء. المحدد بين المشاهد أو 
المستمع من جهة؛ وبين مسطح 
اللوحة أن الشيفه أى الا وكايتهة حة 


كأئنة.: 


- 


لوحة رقم ١7١‏ 
اختبار فى العمل الفنى 
الخطي الإسلامي 2 


"8: 


م َ 
كيفية تحرّك العمل الفني 
لاسترجاع التوازن التعببري بعد فقدانه 


ب -المرتكزات الثلاثة لبنية تعبير العمل الفذي 

انطلاقا مما أوردناه عن «مجال» حركة التعبير في العمل الفني الإسلامي, فإننا نشعر ونحن نشاهد هذه الفنون 
المرثية, كأننا أمام خلايا شمسية؛ معروضة أمام أعيننا وتستمد طاقة حركتها من «النور» والذي هو أيضاً من حيث 
اللفظ اسم من أسماء الله تعالى. وهذا النورالمسمى بنور الله ينبعث من بيت الله (المسجد). هذه الخلايا تتحرك 
بحركة مزدوجة: الأولى حركة «اعتماد»؛ يعني أنها تتحرك فى مكانها('), وهى تنشأ فى لحظة خلقها مباشرة من 
العدم الى الوجودءعندما تتلقى النورء وفي لحظة مشاهدتنا لها. والثانية حركة انتقال من مكان ألى آخرء. وتتحقق 
هذه الحركة بوجود صورها المتمائلة (أو شبه المتشابهة) الواحدة بجوار الأخرى على امتداد ساحة العمل لعمارة 
المسجد. النور لا يفارق حركتها برهانا على خلقها بمشيئة الله الأزلية» ويتحقق ذلك فى كل خطوة من خطوات 
إيقاعها. وما المشاهد سوى شاهد على خلق الله المستمر, هذا الشاهد هو رمز الجماعة المؤمنة التي تشهد أيضا على 
مسيرة حياة هذه الأشياء على كامل صفحة العمل الفني. #وَقُل اعمَّلوا فُسِيَرَى اللَّهُ عَمَلَكُمَ وَرَسُولُهُ 
والمومنون #(5). 

في فن الموسيقى الإسلامية ‏ وبالتحديد في مصدره التجويد القرآني ‏ تنشأ الصوتيات عن الكلام المقنى: هذا 
و رين القرآنية؛ وهو في الاسلام عبارة عن الكلام الذاتي بذات الله؛ أما الصوتيات؛ والرسم فهي 
ع كة ا إذن فالصوتيات مخلوقات الله تعالى» فالنغمة (أي موسيقى الكلمة الملفوظة) هي ذات حركة اعتماد أولاً. 
هي اللحظة التي تظهر فيها نغمة في كل مرة تلفظ فيها كلمة؛ أنه الخلق من العدم إلى الوجود مباشرة. وهي أيضاً 
ذات حركة انتقال؛ تتحقق بوجود نغمة مشابهة للأولى؛ أو شبه مشابهة لها على امتداد العمل الموسيقي. ويتحقق 
خلقها في كل خطوة من خطوات إيقاعها الذي يمثل أساس حركة تعبير العمل الموسيقي. 

ونوجز كل ذلك بالقول: إن العمل الفني الإسلامي يقوم بناؤه كما تبين لنا على مرتكزات ثلاثة 

الأول: دور الفنان الذي يتحقق من خلال لغة الوسيلة لكل فن (من مادة وشكل) 

الثاني : دور المشاهد أو المستمع الذي يتحقق من خلال لغة المشاركة والمعايشة له. 

التالث: دور النور المنبعث من بيت الله (المسجد) في فن العمارة؛ أو من دور رسم كلام الله تعالى (أي القرآن 
الكريم) في فن الخطء أو دور الصوتيات المنبعثة من تلاوة كلام الله تعالى (اي القرآن الكريم) في فن التجويد. وهذا 
الدور ينشأ عن الخلق المستمرء وهو يشكل في الفن لغة خاصة إلى جانب اللغتين الأولى والثانية المذكورتين أعلاه. 

هذه المرتكزات الثلاثة تشكلء بالنسبة لكل فن على حدة؛ شرطا من شروط وجوده كفن, وتكسبه بالتالي ميزة 
أساسية من ميزات «الفن المفتوح». وبذلك انتقل التعبير من وضع كان فيه؛ في بعض الفنون؛ سجين مساحة العمل 
الفني فقطء الى وضع أصبح فيه الفن الإسلامي عملية مشاركة بين دور الفنان ودود المشاهد (أى المستمع) ودود 
الطبيعة (النور أى الصوت أو الصورة) 


ُ) ؟) استندنا في هذه المعاني على نظرة المتكلمين في حركة الأجسام عموما وقد جاء عند الأاشعري في كتابة «مقالات الإسلاميين» ص ١١:‏ 1 
ا بي أ 0 17م وقيل ١كهم‏ ا" ١١‏ م) : الأجسام كلها متحركة والحركة حركتان: حركة اعتماد 
تحرك فيه وقتين, وزعم أن الاجسام في حال خلق الله سيحانه (لها) متحركة حركة اعتمادء 

(؛) سورة التوبة: الآية 0 .١٠١‏ 

(8) الرأي السائد في علم الكلام عن مسالة القرآن وخلقه (راجع الباب الثاني) 


م" 


> - الفن الإسلامي رافض التأطر 


ي العادة: إن كل فن يتحدد دائماً وبوجه عام فى حيز معين وداخل إطار محدد, هذا الحيز يمكن ان يكون فضاء 
ذا أبعاد ثلاثة كما فى فن العمارة والنحت, ساون ذا بعدين كما في فن الرسم, وإما أن يكون ز نا ذا 
بُعدا واحد واتجاه واحد كما في فن الموسيقى: إلا أن الفن الإسلامي, كما وجدناء وبصيغه الثلاث (العمارة والخما 
والوضيق) يوشلل هي معيذاء سيذ) بحاس يرفق القالان: رفي يذلك لآ يقي اخ يسدق لفل الارمان الذكوية 
أعلاه فقط, إذ يصبح بذلك محدودا ومنتهيا؛ وينقطع بالتالي عن المشاهد أو المستمع والطبيعة المحيطة به. وسنحاو 
فيما يلي أن نوضح هذه المسألة في كل من الفنون الثلاثة. 

في فن العمارة لم يبرز المسجد أولاً جمالياته الأساسية من الخارج (باستثناء حالات خاصة كما في المساجد 
العتمانية وبعض المساجد الفارسية). فالخارج يتضمن عادة إلى جانب واجهة المسجد؛ واجهات مبان أخرى لا يمكن 

دة ظبط تفاصيلها الجمالية بسهولة لتكون منسجمة مع عمارة المسجد (لوحة رقم ؟1١).‏ 


وعندما يفتح المسجد علينا من الداخل» نكون هناك بكليتنا في عالمه الخاصء ويكون قادرأ تماما على التحكم 
بتجانسه؛ إضافة الى الشعائر الدينية والطهارة والنظافة, وخلع النعال. وارتداء الألبسة الفضفاضة:. غالياً ما 
تساعد على معايشة أجواء المسجد الداخلية وبشروط مثلى على وجه الخصوص. ففي هذا الداخل فتح المبنى كلياً 
بصحنه على الفضاء الكبير. وإذا تركنا لخيالنا العنان فإننا نشعر بالصحن وكأنه يشكل محطة لجسم الفضاء 
الواسع؛ وكأنه «كفه» وهى يرقد بداخل المبنى. بذلك تصبح الفراغات المتداخلة بين أعمدة وقناطر الأروقة الممتدة 
بداخل الأقسام المبينة كلهاء وكأنها «اصابع» هذا «الكف» الفراغية. وما نشعر به أمام هذا المشهد وضمن هذه الأجواء, 
أن هذا الجسم الفضائي الكبير يتدخل «بكفه وأصابعه» الفراغية ليحاول رفع هذا البناء الممتد عن الأرض قليلاً . 


إلى جانب هذه الأجواء, نجد ونحن نتوسط صحن المسجد أن عناصر الأروقة من أعمدة وقناطر وفراغات تلفنا 
من كال جانب. بذلك نشعر وكأن العناصر المحيطة بناء وأينما اتجهناء في لحظة ما تتواجد في نفس الوقت في كل 
مكان. مما يخيل إلينا أيضأ وكأنها تتحرك في كل اتجاه. إنها تبتعد أو تقترب أو تذهب يميناً أو شمالاً. إن هذا الجو 
المتحرك ينتقل أثره إلينا بالذات ونحن ما زلنا في الواقع وقوفاً. وهذا الشعور بحركة أنفسنا مرده انعدام وجود 
المرتكز المكاني التابت من حولنا الذي به نستطيع عادة أن نحدد مكانناء ونحدد الإحداثيات المكانية. هذه الأجواء في 
العمارة يمكن أن نشبهها بطفونا على سطح ماء البحر الواسع. 


وبالإجمال يتبين لناء أن هذا التعبير في العمارة؛ لا يتحقق بلغة المكان المحددء وإنما بلغة اخري ترفض الحيّز 
الثابت «الأكلودي»!١)‏ أي «الحيّز الظاهر» كما اعتدنا عليه. ذلك أن تحديد الحيّزء يثقل المادة المعمارية التي تغطيه؛ مما 
١‏ يتفق وجماليات هذا الفن. وقد استعملت هذه اللفة ما نسميه «حيز الشفافية» بحيث إن كل ما في داخله بما فيها 
المشاهد قد ارتفع عن الأرضء وكأنه أصبح أو يكاد يلامس الارض. وهنا يدخل المشاهد عالماً جديدا هو عالم التجلي 
الإسلامي؛ كما يشعر به وهى يقوم بالطواف حول الكعبة» أي بنشوة جمالية هي نشوة الطرب. وحالة الطرب هذه 
كما جاءت في كتب اللغة؛ «خفة وحركة تصيب الإنسان لشدة السرور أو الفرمء ("). 

وبانتقالنا للحديث عن فن الخط من خلال صفحة مخططة:, فإننا نلاحظ أنها غالبا ما تكون منفذة ضمن مساحة 
ذات شكل بسيط : مستطيل أى مربع أو دائري... ألخ... ونلاحظ أيضا أغلب المرات أنها غير محدودة بأي إطار؛ وفي 
حال وجوده فإنه يكون غير مقفل, ذلك لأنه مملوء بالزخارف والكلمات المخططة. وفي جميع الحالات يتداخل الفراغ 
الكبير المحيط بمساحة العمل وصميم العمل الفني. ويحصل هذا التداخل من خلال حنايا العناصر الفراغية.. ذات 
الأهمية الكبرى والمنتشرة في كل أنحاء المساحات الزخرفية والمخططة. 
(1) نسبة إلى العالم اليوناني, «اكلود» المعروف عنه تحديد الفضائ بالأبعاد الثلاثة (الهندسة الفضائية). 
(1) انظر ابن منظورء لسان العربء والقاموس المحيط للفيروزآبادي مادة «طرب». وانظر ابن قتيبة (1157ه/ 850 م) أدب الكتاب؛ دار الكتاب 
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لوحة رقم ١77‏ تح يت يجحت 7 
رسم بياني لتقاسيم على العود, ا 
عزف سليم سلام بيروت ( ١دقيقة)‏ 


وبالانتقال إلى الموسيقى وفي الإطار نفسه؛ نلاحظ كما تبين لناء أن لأقسام أو لجمل العمل الموسيقىء أطوالاً 
زمنية مختلفة (أنظر لوحة 177/ وراجع لوحة 244 187). وكأن البعد الزمني الذي نعرفه لا يحتوي تنظيماً لهذه 
الجمل. بحيث يفقد المستمع فكر ة الوقت, إذ لا مجال هنا للقياس فى أوزان معينة؛ بهدف إدراك التركيبة اللحنية 
فيها/ كما في غالبية الموسيقى الغربية الكلاسيكية (لوحة رقم .)١14‏ 


لوحة رقم ١74‏ 

رع ١‏ مازورة» من بدائة الحركة النطيدة 
في السونات باتاتيك 

لمتهوقن (وازدل هع غمسدكرعسو نطوم 


"0 


ومما يحصل برأينا أن الفنان في الموسيقى الاسلامية؛ يحاول أن يجد توازن ألحانه في عالم آخرء عالم لا 
يسيطر عليه منطق البعد الزمني الذي اعتدناه في حياتنا المادية (هو بعد يسير عادة باتجاه واحد ودائماً الى الامام). 
فهذا الزمن زو الاتجاه الواحد في عالم الموسيقى الإسلامية لا قيمة له. بمعنى أخر يمكنه أن يسير فى عدة اتجاهات 
فى آن معا. 


ويحدث هذاء؛ عندما يكرر الموسيقي العناصر والفقرات القريبة التشابه, وكأنه بذلك يؤخر أو يقدم الزمن, وهذا 
ما يمكننا اعتباره إلغاء لميزة الحدث من الزمن: هذه الميزة التي عادة ما تعطي الحس بالزمن. يحدث هذا أيضاً حين 
يمد الموسيقي الصوتء عندما تصبح العناصر المتجاورة صغيرة ومتشابهة جداً؛ أي أنه في هذه الحالة يتداخل 
اتجاه الزمن ‏ الماضي والحاضر والمستقبل ‏ بعضه ببعضء عندئذ يمكننا القول إن الموسيقي يسعى لإيقاف الزمن 
غير أن الفنان لا يبلغ هذه المرحلة كليا إلا باستعمال السكوت أو الجمل الفراغية في الموسيقى. 


ونحاول شرح ما توصلنا اليه بطريقة أخرى فنقول: إن الموسيقى الإسلامية لا تتأقلم والزمن الظاهرء وإنما 
تحاول أن تتأقلم وما نسميه زمن الشفافية أي «الزمن المتحرك في كل اتجاه». فالزمن الظاهر يعطي صور زمنية 
ذات بداية ونهاية.. وتتحدد بواسطتها القيمة المعيارية للصور. أما بالنسبة «لزمن الشفافية» فالصور ذات ميزة 
داخلية؛ وتحدد قيمتها المعيارية بحياة كل جزء من أجزائها إلى جانب حياة التجمع الذي يضمها(؟). وينسجم هذا 
الكلام مع محاكاة الفنان المسلم للكائنات فى الطبيعة: في منهجيتها. من حيث تجمع عناصرها. وهكذا نكون فى 
الموسيقى الإسلامية أمام صور صوتية لا أهمية كبري لحدودها الزمنية» ويتحقق توازنها من ناحية أخرى داخل 
بنائها الموسيقى في «زمن الشفافية». 


ونوجز ما تقدم بالقول بأن الفن الإسلامي قد تحرر من قيود الحيز الظاهر وهو عادة الفضاء في العمارة, 
والمسطح في فن الخط؛ والزمن المتجه الى الامام في الموسيقى. فقد حقّق لنفسه «حيز الشفافية» وفيه تُفْصل المادة 
التي قام الفنان بتنفيذها وحسب كل لغة فنية عن موقعها الثابت: لتصبح هذه المادة في المقام الاول «خفيفة وعديمة 
الكثافة»؛ ويكون ذلك بالدرجة الأولى نتيجة تداخل دور الطبيعة بالعمل الفني, أي بالمساحات الفراغية المنتشرة فيه. 
وفي المقام الثاني تصبح المادة غير ثابتة فتتحرك عناصرها في كل الاتجاهات بحالة انسانية نتيجة الصور المتشابهة 
بدرجات مختلفة. هذه الصور تابعة لعناصر متجاورة وفقا لنظام معين في العمل الفني كله. 


وهذا ما يدخل المشاهد بدوره فى هذا العالم: «أي عالم الشفافية»؛ لأنه يكون قد فقد كل مرتكز ثابيت يشعر به 
من حوله. وبدخوله هذا العالم يشعر المشاهد بحالة من النشوة: هى حالة «الطرب»؛ وهذا بالنسمة للفنون الثلاثة 
علي حد سواء, كما هي الحالة بالنسبة للفنون الاسلامية عامة. 
(4) نورد هنا كلاماً لبول كلي وهو فنان تشكيلي برز في الغرب في النصف الاول من القرن العشرين. حيث يقول في موضوع المعائي الإيجابية 
«للمجتمع» و«التكرار»: «الحداتة هي تخفيف لذاتية «الأنا» (عند الفنان) وعلى هذه الارضية الجديدة: التكرار يمكن أن يعبر عن معنى جديد من 
الاصالة فيعطي أشكالاً من «أناء لم يسبق ظهورها. لا يمكن أن نقول إن هناك ضعفا في التجمع للذاتيات في نفس المكان, لأنه هناك يتحقق تفتح الأنا 
العميقة (أنظر كتاب نظرية الفن الحديث). 
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د - الفن الإسلامي «ومتطقه الخاص» 

استطاع الفن الاسلامي كما تبين لناء ومن خلال «حيز الشفافية»» أن يبني لنفسه منطقا خاصأ حيث يحقق به 
أهدافه. وسنيين أن هذا المنطق الخاص يختلف كل الاختلاف عن المنطق المشهور والمعروف بالهيكلية التالية: 
«الطرح/ البرهان/ الاستنتاج». وهذا المنطق الأخير يستعمل عادة لإيضاح فكرة معينة. ويمكننا القول إنه الوسيلة 
الأكثر شيوعا لتوضيح فكرة ما. 

ولقد ورث الإسلام عن الحضارات المتعاقبة السابقة أشياء كثيرة؛ ومن أهم هذه الأشياء استخدام هذا المنطق 
لبلوغ بعض الأهداف وتحقيقها. إلا أنه اختلف عن الفكر اليوناني (وهى المصدر لهذا المنطق كما هو متعارف عليه 
حتى الآن) بشىء مهم جدا؛ هو أنه استخدمه كوسيلة بلوغ حقائق تناقض في أغلب الحالات ما بلغه اليونان. لقد 
هاول اليوان اش متطتيم يلوخ عنقيلة او جقائق حطاقاك فى هين |3 الإسلام باستقدابة ذات المنطق أراد بلوغ 
حقائق تعتبر نسبية من وجهة نظره.؛ لأن المطلق هو الله وحده الذي ليس كمتله شيء, بينما كانت آلهة اليوئان 
مجسدة بصورة محددة ومعروفة وملموسة هى صورة الإنسان بالدرجة الأولى» وقد نتج عن ذلك (كما سبق 
وأشرئا فى الباب الثالث؛ حال المسيحية الغربية) تقاطم العالم المطلق بالعالم النسبي لصورة الآلهة الملموسة. إذا 
اسيم االطاق خلاو اليوقاق زانيةا بن عااع الرهرد بيقنا لب كخ الامن كذاك في الإنملاع اللا يوجد عتده لكان : 
الحقيقة المطلقة من جهة والحقيقة النسبية من جهة ثانية» ولكل منهما عالمه الخاص والتقاطع محرّم بينهما تماما. 


سن 
نما 


وما نريد قوله هو أن الفكر الإسلامي بشقيه الفلسفي وعلم الكلام استخدم هذا المنطق لإقامة البرهان على 
حقائق غير مطلقة: خاصهة عند أعلام علم الكلام بالذات. إلا أن الفن الإسلاميء استطاع باعتقادنا أن يوجد لنفسه 
منطقا إسلاميا جديدا يختلف عن المنطق الأول» ويتناسب كل التناسب وما يريد أن يحقق به من تعابير فنية, ذلك أن 
الفنون بطبيعتها العامة تأخذ الأشياء في شكلها المثالي؛ وتستطيع أكثر من غيرها أن تبرز في شخصية الحضارة 
التي تنتمي اليها. ونعتقد أن الفكر التصوفي الإسلامي؛ استطاع الاقتراب من مستوى الفنون الإسلامية في بعض 
الأحيان؛ عندما تمكن من التخلص من ترسبات المنطق القديم» في محاولته إشراك الذوق وجميم أحاسيس الإنسان 
الى جانب العقل والبصيرة بهدف بلوغ ما يريد قوله. والغزالي, هو أهم رواد هذا المنطق» وهو الذي جمع علم الكلاه 
والقضيق فنك 


ساق اليو والتطق الاسلامى التجديد فى القفون القلافة. 


نلاحظ أن جسم الكنيسة؛ وهي غالبا ما تكون طولية الشكل؛ محدد بشكل عام؛ من خلال فضاء محوري مكوّن 
من مدخل هو مقدمة الصرحء ثم تليه قاعة الصلاة وهي جسم الصرح. ثم ينتهي بالمذيح. هذا النسق يتحقق فى 
الفضاء بأقسام محددة تماماً ورامسية فى الاركي والقراد ديه قو لاساو يشال 1147 مي فى :ذا القركينة وذلك 
أن العمل الفني قائم على هذا التباين التناقضي . وماتريدقرله مواق هذا الخ امنكغو يدور ة التطق اليوتاتن: زاك 
أن تعبير هذه الفنون ينطلق من أقسام محددة وثابتة في الفضاءء. ويحتل كل قسم منها موقعه الخاص به؛ متناقضاً 
عموما والأقسام الأخرىء: هذه هي الفنون التي سبق وأسميناها بالفنون ذات البنية الدرامية, وقد تحققت هذه 
الفنون عن طريق المنطق اليوناني الذي يطبق أبعاد الحيز الظاهري, سواء أكان ذلك فضاءً أو مسطحا أو زمنا. 
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أما بالنسبة للفنون الإسلامية؛ ونأخذ العمارة مقياساً, فإننا نلاحظ خلو المسجد من محور أساسىء كم ذكرنا 
هذا الموضوع في الباب الثاني. هذا الأمر يدل على أنه ليس هناك تقويماً عادا لجسو البدوى طندن الأبماك لقلا 
ذات الإحداثيات المحدودة. وبعبارة الخرى نعتبر أن مجال هذا الفن لم يتحقق في عالم الحيز الظاهري حيث المنطق 
اليوناني؛ وإنما تحقق ذلك في عالم «حيز الشفافية» مستخدما منطقه «الإسلامي الخاص», وهذا الأمر ينطبق أيضاً 
على فني الخط والموسيقى لكونهما فنين يحدثان أيضا حالة الطرب. ونرى من المفيد أن نشير هنا إلى اننا في القرآن 
الكريم لا نجد مكانا عند سياق الآيات للبنية الثلاثية المعروفة «طرحء برهان, استنتاج» كما أنه ليس هناك أي اعتبار 
لمكان مميز او زمن محددء فالامكنة تتداخل وتمتزج كلياً بعضها ببعض. 

ونحب في نهايه هذه الفقرة؛ أن نشير إلى أن الفن الإسلامي بمنطقه الخاص؛ أكسب العمارة طريقة مميزة في 
عملية البناءء فأصبح المبنى الواحد وعبر سنوات عديدة قابلاً للتوسع والتطور بسهولة:؛ وبمرونة كبيرة. إلا أن هذه 
الأمور التي حصلت في كثير من المساجد الإسلامية؛ تكاد تكون غير مفهومة بالنسبة للمستشرقين عامة؛ فهم غالباً 
ما ينعتون المسلمين؛ وبناء على الأمر؛ بعدم قدرتهم على التخطيط المبرمج المسيق . 


فمن المعروف أن مبنى الكنيسة أو أي مبنى مهم آخر في الغرب؛ كان يستمر تشييده عشرات السنين؛ وتطول 
مدة بنائه حسب أهمية المبنى وكبره. وهذا كله بناء على مخطط هندسي كامل موضوع سلفاً قبل بدء التنفيذ. عند 
الانتهاء من المبنى أي بعد عشر اى خمسين او ربما مائة سنة اى حتى اكثرء اي عندما تنفذ الدراسة بكاملها لا ينبغي 
حينها الزيادة اى التعديل؛ باستثناء بعض الإضافات الداخلية الضعيفة التي لا تؤثر على فكرة التصميم الاول 
والاخير. هذا التصميم الذي اصبحت له اقسامه المحددة والثابتة والموزونة والتى لا تقبل اي تعديل. 

اما الخطوات العملية التي تحصل في تشييد مبنى المسجد, فتبدأ بوضع المخطط الاول من قبل المصمم أو 
المصممين, إلا أن هذا المخطط الاول يشمل ما اسميههنواة المسجد» ‏ كما سبق وأشرنا إليه في الباب الثاني - وتتضمن 
الفراغ الكبير وهى الصحنء وعادة له شكله البسيط والصافي. يتحدد هذا الفراغ بالاروقة المحيطة به والإيوان 
والمحراب والمئذنة وغيرهاء وكل هذا كان يشيد عادة بسرعة فائقة(مقارنة بتشييد الكنيسة آنذاك) ويتم تشييد هذا 
كله مع الزخارف والخطوط والتفاصيل الاخرى إلا أنه. وحسب الحاجة الاجتماعية وتعاقب اولياء الامر؛ ينمو المبنى 
انطلاقاً من هذه النواة. والنمو هذا يكون شعاعياً اي من الداخل إلى الخارج وفي كل الاتجاهات؛ وحسب العقارات 
المفروزة له(راجع لوحة رقم " ؛) . 

فيحصل مثلاً أن يلحق بالإيوان قسم جديدء فينقل المحراب إلى جدار الإيوان الجديد والموازي بالطبع للجدار 
الاول. ومن الممكن أن يصبح للمسجد عدة محاريب او عدة مآذن وعدة انواع من الاروقة والزخارف والخطوط... 
إلخ. فالذي يحصل أن المصمم واضع التصميم الاول للمسجد(النواة) يكون بعمله قد اسس بالدرجة الاولى منهجية 
لطريقة تشييد المبنى» وهي بالتالي تفتح المجال لعملية حياكة فعلية حول النواة. والمصمم الاول لذلك لا يستطيع أن 
يتنبأ بما يؤول إليه المبنى فيما بعدء إلا أننا نستطيع القول بأن خصوصية المنهج التابع للمصمم الاول» ستؤشش فيما 
بعد على مسار عملية النمو والتي ستكسب كل جامع طابعه وشخصيته الخاصة به. 
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لتجديد والاستمرار في«الفن الإسلامي المفتو ‏ 

ل .يكون الفنان قد اعد عملاً فتيا منفتحا وهى يقصد عن سابق تصور 
وتصميمء أن يستمد لعمله طاقة حركته المستقبلية من صفات الله تعالى: حيث الطبيعة تعبر عن وجودها وتتمثل 
الجماعة كشاهد على الابداع الذي لا يمكن أن يتحقق من وجهة نظر الإسلام, إلا بشهادة الجماعة ومشاركتها في 
عملية التعبير عن هذا العمل . 

فالامتداد الافقي لصحن المسجد يشكل باحة تستقطب نور الشمس والناس على حد سواء. انطلاقا هنا 
ينتشر النور وتتوزع الجماعة في كل زوايا المسجد. وبوجودهما معأ في كل الزوايا يكتمل العمل الفني للمسجد. 
وكذلك حركة التعبير فيه. وبالمقابل لو أخذنا كاتدرائية ترتقي نحو السماء وتتقاطع في الارض بقوة تعبير كبيرة, 
فإننا ننشد بجمالها ونحن نتأملها دون حاجة إلى إضافات اخرى إليهاء إذا حاولنا مثلأ اخذ صورة فوتوغرافية لهاء 
فإننا نفضل ألا يتواجد الناس امامها خوف تعكير التعبير النابع منها. وهذا يدل بالنسبة إلينا على أن عملية الإبداع 
في هذا النوع من الفنون الغربية؛ تنتهي ودور المبدع أو المبدعين من وضع اللمسات الأخيرة عليهاء وبذلك يصبح فنأ 
بذاته؛ وذا جمال محدد ومنته؛ وبعبارة أخرى يصبح فدًا «غير مفتوح». 

لقد تبين لنا أن الصفة الخاصة للفن المفتوح, تعطي الفن الإسلامي في المقام الأول؛ «بعدا إنسانيا»؛ إن أن 
تواجدالناس ضروري لنشوثه. وهي تعطيه في المقام الثاني «بعدأ طبيعيا» باعتبار أن وجود الطبيعة فيه وبشكل من 
أشكالها ضروري أيضا لنشوئه. 

وصفة «الفن المفتوح» تعطي الفن الإسلاميء إمكانية أكبر في متابعة الأجيال المتعاقبة على مر السنين لتذوقه 
والانتشاء به وهذا يكمن في الاستمرار الثابت لدور المشاهد أثناء عملية الاختبار الجمالي على طول المشهد؛ وهو 
دور ضروري أيضا لاستكمال جماليات هذا الفن؛ وبما أن المشاهد متجدد ومتطور مع الجماعة عبر التاريخ؛ فإن 
هذا الفن يكتسب - وباحتمال كبير ‏ صفة التجدد والتطور الدائمين. وهكذا اكتسب الفن الإسلامي ‏ وعلى مر التاريخ 
صفة السلاسة والمرونة بالتعاطي مع شتى أشكال وعناصر الفنون المنتمية لحضارات مختلفة, وهذا ما سمح للفن 
لواحي ع ييه بعد تلقيها الثقافة الإسلامية بوقت قصير -وبغض النظر عن انتمائها الاول فكت 
الشعوب التى كانت مختلفة المشارب قبل اعتناقها الإسلام؛ أن تبدع معا بمنهجية هذا الفن الجديد: بحيث أضفت 
عليه صفة التجدد الدائم على مر القرون. 

علينا ان ننوه انطلاقاً مما أسلفنا من البحثء أن الفن الإسلامى المفتوح باعتقادناء لا يستطيع إيصال رسالته 
اانا إلى التافد ان التسافي الأرقنرنا كواوس :ذذا القن الالزاني عد اتات النوقك الحوازس فده 
التجاوب يبدا كما في المسجد بالقيام بالاستعدادات الجسدية من قبل الداخل إليه, بخلع الأحذية وبالطهارة؛ وتنتهي 
بارتداء الملابس الفضافضة النظيفة. ويكتمل التجاوب باكتمال التحضير النفسى مزرقل الاناقد, خاهة باتسدات: 
في لحظة التجربة الجمالية والنظرة الإسلامية التوحيدية للله تعالى. ويمكننا القول أن حالة التجربة الجمالية الأولى 
هنا تحصل عادة بهدوء. وهذا الفن يشد المشاهد بخطى وئيدة نحوها لكنها تتدرج صعودا . 

ومن ناحية أخرى يمكن للفن الدراميء أن يكون أسرع تأثيرا في المشاهد؛ بحيث لا يتطلب هذا الأخير الكثير من 
الشروط الإلزامية لكي تتحقق له التجربة الجمالية:. وأكثر ما يطلب منه الاستعداد والإصغاء والاهتمام؛ ذلك لكون 
هذا الفن يتضمن داخله كل المخزون التعبيري. وهى أكثر استقلالية عن المحيط الخارجيء وبه يتمكن الفن من أن 
يالنم ا لاهج اذ السنامم سبرعاار وا يك البندياكرة ْ 
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و- وحدة الفنون الإسلامية في حيز المسجد 


جميل أن نستشهد هنا بوصف ابن بطوطة (5/ا/ا ه /7177١م)‏ لأجواء المسجد إبان شهر رمضان المبارك 
بقوله: «ووقع الاحتفال في المسجد الحرام لهذا الشهر المبارك؛ وحق ذلك من تجديد الحصر وتكثير الشمع والمشاعل 
وغير ذلك من الآلات حتى تلألا الحرم نوراً سطع ضياء وتفرقت الأئمة لإقامة التراويح فرقا (. ) وكاد لا يبقى في 
المسجد زاوية ولا ناحية إلا وفيها قارىء يصلي بجماعة خلفه, فيرتج المسجد لأصوات القراءة من كل ناحدة. فتعاين 
الأبصار وتشاهد الأسماع من ذلك مرأى ومستمعا تنخلع له النفوس خشية ورقة» ١‏ 0 


جاءت العمارة ة الإسلامية الممثلة بشخصيتها الأساسية وهي المسجد لتجمع في ذاتها الفنسيق الاسلا مسن 
الحاضرين, فنّي الخط والزخرفة؛ ثم جمعت إليهما فنا آخر هو فن الموسيقى بشخصيته الأساسية «التجويد 
القراني». بهذا 6 تحققت وحدة الفنون الإسلامية من زاوية وجودها في حيز واحدء وقدّمت هذه الفنون 
مجتمعة التعبير الموحد: وكل منها بأسلوبه الخاص. وقد ادى هذا لاتعبير الموحد مفعوله الجمالي على الإنسان 
القافة والسلامع فى هنا . وكما تبين لنا أن الصورة المتكاملة والمركبة فى لغة (وسيلة) الفن ولغة الطبيعة ولغة 
التجمع والتوافق الإنسانيين تحقق جماليات «الفن المفتوح», فتحرك بغناض الأتسان. ويبلغ حينئذ حالة «الطرب». 
وكون الشاهد جزءا من الجماعة الحاضرة في المسجدء فإنه يدخل بدوره كعنصر من عناصر حركة التعبير 
الجمالى. 


ونستخلص من ذلك أن الفن الأسلامي يحقق هدفه؛ معطيا المشاهد شعور) بالألفة والاتصال الحميم مع كل ما 
يحيط به من عناصر فنية مختلفة, وهذا يضعه في جو من المساواة والإخاء مع الآخرين؛ بغض النظر عن مراتبهم 
وأنسابهم فى الحياة خارج هذا الحين, فيبتعد المشاهد عن الإحساس الظاهري والسطحي الذي يشعرك فقط 
بالإختلاف والتناقض والتضاد, ويذلك يفترب من الإحساس الداخلي الذي يحس به جوهر الموجودات التي تبدى له 
في جى من الألفة بتطابقها وتجانسها وتجمعها. وبذلك وكما استخلصنا يصل المشاهد الى غاية التوحيد؛ ويبلغ 
الهدف السامي بالإيمان بالله الواحد المنزه عن كل نقصء والإيمان بصفاته الدالة عليها كل موجودات هذه الكون: 
ومنها الاصول البشرية مجتمعة. هذه الاصول المتساوية والمتجانسة هنا نتيجة جوهرها الواحد. وهذا ما يسمى في 
الإسلام بوحدة الموجودات. 


() ابن بطوطة: مهذِّبٍ رحلة ابن بطوطة وزارة المعارف العمومية المطبعة الأميرية بولاق» القاهرة ,١5754‏ ج ١‏ ص ١57‏ 


وك 


الخاتمة 


البو دوسي يو ووو اي م فالحقيقة والاعتقاد ينبعان في 
نذا فيه هزه فرق سقالقة. با عب يو اي بريه 


أولاة يتم تحيق ,ذاتة مين كاذل ذات الجماعة وذوات الموجودات الكونية الأخرى, وهي الدالة على حقيقة خلق 
وأمر الله. 


وهنان لفت 
أولاً: انتفاء احتمال وجود أطر محددة في مقاييس الجماليات الخاصة والمتعلقة بكل انا للفنان. 


كان حون متا خات. مفتوحة تدفع الفنان باستمرار لاكتشاف الكون والبحث فيه عن المعالم المتنوعة, ويأخذ 
الفنان طريق البحث المستمر عن تجلي وجه الحقيقة الواحدة. أي الله الواحدء الله الحق؛ طريقا لا نهاية لها؛ لأنها 
توصلنا إلى عالم لا توجد فيه سوى الحقائق النسبية؛ في حين إن الله الذي نصبو للتقرب إليه هو الحقيقة المجردة. 


وهذا ما يجعل الفن الإسلامي فن اختبار وبحثء وبعيدأ كل البعد عن أن يكون فنا إعلامياً تطبيقياًء للدعوة 
الإسلامية. وبهذه الروحية؛ تعامل الفن الإسلامي مع كل المواد والأشكال التي يمتلكها. فلم يتوقف عندها ولم يعتبر 
أنها تمتلك مقاييس جمالية مطلقة. (في حين كان اليونان يعتقدون بوجود الجمال المطلق في بعض الأشكال 
والنسب) بل اعتبرها مجرد أشياء بسيطة في العالم النسبي. وهي بالتالي ذات جمال نسبي وفان. من هنا اجتهد 
في تحريك هذه العناصر والأشكال في كل اتجاهء ثم قام بتطويرهاء وتخيل وابتكر أشياء أخرى منهاء على مر 
العسيو. 


وبعبارة أخرى يمكن القولء إن هذا الفن قام في أول الأمر بتفكيك كل الصيغ التي ورثها ذات الأطر المنتهية 
والمحددة. ثم قام بعدها ببناء منهجية لفن متحرك يتعامل مع الأشكال المختلفة بمرونة وسلاسة. 


كان عمل الفن الإسلامي هذا منسجما وما دعا إليه النبي محمد يك بخطوته الرائدة في تحطيم الأصنام بمكة, 
كما أنه كان منسجما وخطوته الأخرى التي طرح فيها مشروع بناء مسجده الأول في المدينة المنورة؛ وقد قام هذا 
اللشروع على مبدا الابتعاد كلياً عن أشكال غالبية معابد الاديان الاخرى؛ ذات المقاييس الضخمة الزاخرة بالأدوات 
والمفروشات الكثيرة التي كانت تستخدم في أداء الطقوس الدينية. وكان مبدأً هذا الابتعاد رفض الاشكال والعناصر 
التي تناقض الدعوة . 


واتخذ هذا المشروع البديل شكلاً بسيطاء خالياً من اي أثاث ذي أهمية تذكر؛ وجاء منفتد) كلياً على الفراغ 
الكبير. كل هذه الخطوات شكلت القاعدة الأساسية في الإسلامء لتطبيق ما كان يريد أن يرمز إليه بالدرجة الآولى 


ه 4" 


بفصل المطلق عن العالم النسبي. من هذه القاعدة انطلق الفن الإسلامي بكل أساليبه؛ نحو الاتجاه الجديد؛ يبحث 
وياقب الى العقيقة الفسبياا يميت جاء3) قبريبي) بالبى الاسلاس كله القوريد: 

هذه المنهجية أعطت الفن الإسلامى على مر العصور منطقه الخاص به ومحركة لتحقيق ذاته. حلّق هذا الفن 
بالتعبير في لحظة انتفت فيها كل علاقة أو تأليف احتدامي او تناقضي بين عناصرهء وهي المختلفة بالظاهر حيث 
حلت محلها العلاقة اى التركيبة ذات «الالفة الجامعة» التي تقوم بين عناصرها. وأصبحت هذه العناصر الأخيرة بذلك 
متجانسة تحلق في عالم جديد غير ظاهري؛ هو عالم التجلي, عالم, يقبل بطبيعة الإنسان الإنسانية. فأتى الفن فيه 
يسوده التفاؤل وتعمه البهجة. ويلبي بعمق الاحتياجات الفنية عند العامة والخاصة من المسلمين. 

في حين نجد بالمقابل؛ أن العملية الإبداعية في الفن الغربي الدرامي» تكمن بالدرجة الأولى في تحجسيد العالم 
الظاهر المتناتض الى أقصى درجاته؛ والمتمثل بعقدة الذنب والبحث عن ماهيتها والارتقاء بجوهرها الى الهدف 
السامى المطلق, مخلفة من جراء ذلك حركة فنية ذات طبيعة صراعية وتشنجية؛ وهذه الأخيرة هي التي تضفي 
العياة علي الظم الذي واارو صنب رعددة 

لهذا وانطلاقاً من وجود الاختلاف الذي نوهنا به؛ كان علينا في هذه الدراسة متابعة البحث عن معايير القيمة 
الجمالية الخاصة والملائمة للفنون الاسلامية. وكانت تجربتنا الجمالية الفنية العملية ومعايشتنا لهذه الفنون نقطة 
انطلاق وأساسا اعتمدناه في التنقيب عن المراجع. ومن هنا وقع اختيارنا على النصوص الترائثية التي تتلاءم 
وتجربتنا التي عشناها. على هذا الاساس اخترنا نصوص مراجعتنا بالدرجة الأولى من علم الكلام: هذا العلم الذي 
عني على مر القرون؛ بتعميق وتكوين فلسفة الرأي العام للأمة الإسلامية المؤمنة بمشيئة الله المطلقة المتعقلة بكل 
الموجودات, والتي نحسها في أعمال البشر وإبداعهم المستمر؛ ومن النصوص التي استندنا إليها في العلوم الاخرى 
نصوص التصوف الإسلامي؛ وعلم الاجتماع من خلال وجهة النظر الإسلامية في التجمع البشري؛ وكيفية إقامة 
التوازن في المدن والامصارء وبالتأكيد فإننا لم ننس أن نستند إلى بعض الآيات القرآنية والاحاديث النبوية 
الشريفة؛ وإلى علوم اخرى تصب كلها في هذا الاتجاه العام. 

وبالنتيجة فإننا نعتقد أنه بقدر ما يقترب الباحث في علم الجمال من الموضوعية فى عمله؛ فإن عليه أن يحاول 
ما امكنه الابتعاد بالدرجة الاولى عن كل ما يؤمن به شخصياًء وعن كل ما يتمنى أن يكون عليه مجتمعه في 
اللستقبل؛ وعليه ايضا أن يعيش بِنُبل مع الامة التي ينتمي إليها هذا الفن» والتي احتضنته ونفخت فيه روحها. ومن 
لمكن أن يكون ما تؤمن به هذه الامة لا يتلاءم كلي أو جزئيًاً ومعتقدات الباحث. هذه المعايشة المشتركة والنبيلة 
يجب أن تحصل على الاقل خلال الوقت الضروري لإتمام الدراسة. 

من ناحية اخرى علينا أن نقر أن الفكرة التي حدت بنا لاختيار«وحدة الفنون الإسلامية», تنبع فى الاساس من 
تعشقنا لجماليات هذه الفنون ولكون الوحدة قد تحققت فيها. وعندما تم هذا الاختيار . الذي هى موقف يتوافق 
وينسجم اصلا مع ما نحب . ارتبطنا بروح هذا الفن(اي بتعبيره)» وألقينا جانباً ‏ ولى نسبياً ‏ كيانه المادي(اي المادة 
والشكل)؛ وهذا امر بديهي يتناسب وعنوان موضوعناء ففي الروح تظهر الوحدة؛ وبالكيان المادي تظهر الاختلافات 
بالدرجة الاولى. بقدر ما نركز على الروح التي هي التعبير في هذه الفنون؛ نكون قد اقتربنا من الوحدة؛ وهذا 
يوضح تركيزنا أيضا ‏ في عملية التنظير . على الفكر الديني المتمحور حول التوحيد الإسلامي؛ وهو مرجع هذه 
الحضارة وروحها التي طبعت شخصيتها؛ وبها تمت عملية تجميع الاقوام على اختلاف بيئاتهم واصولهم العرقية, 
فتحولوا إلى جماعة واحدة هي «الامة». 
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ولا ندعي أن هذه الرؤية الجديدة في الكشف عن جماليات الفنون الإسلامية التي اتينا بها. تمثل نظرية كاملة 

ونهائية احاطت بالموضوع من كل جوانيه, وإنما نقول إنها مجرد«نافذة» على ادراك حقيقة جمالبات هذه الفنون. 
دعوناهاهنافذة» كوننا في الاساس قد حددنا وقتاً معلوماً حصرنا خلاله دراستنا ' وبالتالي حصرنا البحث في 
ميادين محددة: آخذين بعين الاعتيار أن هذه الميادين تشكل جوهر الموضوع الذي د بحث؛ ودعوناهاه«نافذة» ايضا 
لفتح المجال امام ابحاث مستقبلية لاحقة تعتمد بحثناء بهدف التوسع بما ورد به, من جميع الجوانب. وذلك بتناول 
اكبر قدر ممكن من الامور التي تشكل معاء روحا وجسدا لكل من الفن والحضارة. وذلك لكون الروح والجسد 
يؤتران بعضهما ببعض ويرتبطان بعلاقة جدلية. وكذلك بإدخال فنون مهمة اخرى كفن الزخرفة, وتوسيع دائرة 
دراسة فن العمارة الإسلامية بحيث تشمل المباني ذات الوظائف المختلفة؛ وتوسيع ذائرة وراسة فن المو معني مظنا 
لتشمل انواعها المختلفة من اغاني دينية ودنيوية تراثية. 


هذه الدراسات ينبغي أن تعتمد التجارب الميدانية» وأن تأخذ في حسابها أمثلة من الفنون في مناطق تغطي اكبر 
تدرسكورين الساعة رمن الزاعل التاريمرة | 

نسننتج في ختام هذا البحث المتواضع كلمة صغيرة, منبثقة من تاريخ أجدادنا الذين ابدعوا على مدى قرون 
فصنعوا التاريخ..ففي وقت من الاوقات يتاح للإزدهار فرصة الوجود وذلك عند تلاقي اعمال النخبة المؤهلة 
بالتقنية العصرية مع مثاليّات عامة الناس؛ واعني بذلك الجماعة فلدى الجماعة نجد المخزون الفطري الذي يحتضن 
صفاوة الماضي وحقيقة الحاضر وتطلعات المستقبل .اي لدى الجماعة نجد الاصالة وسرّ التجديد. وهي الخميرة 
المطلوبة في جميع مجالات الإبداع. 


هن هذا التطلق: ؛ يمكننا تفسير ازمة التعبير التي نعيشها اليوم في امتنا العربية والإسلامية, والتي يظهر فيها 
جليا عجز النخبة عن الإبداع, ' فهي غير قادرة على أن تقوم بمهامها بتوعية العامة من الناس لتواكب التطورء وتدخل 
التاريخ بسبب موقفها الاسقاطي عليهم. ويمكنني القول أن هذه النخبة تمتلك مفردات معرفية عصرية مفككة, لا 
يمكن جمعها وتأليفها لترى النور والحياة إلا من خلال المنهجية الخاصة, المستقاة من الذات العميقة في التاريخ 
والمتصلة بحاضر الامة. 
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ابن نديم, أبو فرج محمد (85” ه/ 6 م): 
الفهرست, دار المعرفة؛ بيروت ١51/8‏ م. 
أرسطو:(""”"ق.م) 
- الطبيعة, ترجمة إسحق بن حنين؛ حققه وقدمه عبد الرحمن بدويء الهيئة المصرية العامة للكتاب, 
القاهرة ١5/6‏ م. 
الأرموي؛. صفي الدين أبو المفاخر (597 ه/ ١١97‏ م), 
- كتاب الأدوار والرسالة الشرقية في النسب التأليفية» معهد تاريخ العلوم العربية والإسلامية, 
فراتكفورت ١5/1‏ م. 
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أرنؤلدء توماس (725وط]' ,لامدصحم)ء 
تراث الإسلام, ترجمة جرجس فتح اللّه؛ دار الطليعة؛ بيروت ١5175‏ م. 
الأزرقيء أبو الوليد محمد (١0٠؟‏ ه/ 857 م), 
أخبار مكة, دار الأندلس» بيروت ١9535‏ م. 
إزمان:» أدولف, 
- مصر والحياة المصرية؛ ترجمة عبد المنعم أبى بكر مكتبة النهضة المصرية (د. ت). 
الأشعريء أبو حسن علي (714 ه/ ه"8ؤ م), 
-الإبانة» المطبعة السلفية: دمشق 717 ١‏ ه. 
كتاب اللمع؛ المطبعة الكاثوليكية؛ بيروت ١557‏ م. 
دفقالاتة الاساذ مونو وان النفسن فرائذ كتايتر وتشيادن 105 اه 
الأشمونيء, أحمد بن محمد, (د. ت. و.). 
- منار الهدى في بيان الوقف والابتداء مصطفى البابي الحلبيء القاهرة ١917/7‏ م. 
الأصفهانيء أبو فرج على (5ه” ه/ 955 م), 
كتاب الأغاني, دار الثقافة, بيروت ١587‏ م. 
ألنوت: الكسندر, 
-آفاق الفن؛ ترجمة جبرا إبراهيم جبراء المؤسسة العربية للدراسات والنشرء بيروت ١5/47‏ م. 
أمهز, محمؤد, 
الفن التشيكي المعاصر, دار المثلث؛ بيروت ١54١‏ م. 
الأنصاري, عبد الرحمن الطيّب. 
- قرية الفاو. جامعة الرّياض 5/7 ١‏ م. 
أوقيد, 
- ميتامورفوزس (مسخ الكائنات)» ترجمة وتعليق ثروة عكاشة:, الهيئة المصرية العامة للكتاب؛ القاهرة 
6٠م‏ 
الباقلاني, أبو بكر محمد ٠7”(‏ : ه/ 5 ١١١م),‏ 
التمهيد, المكتبة الشرقية؛ بيروت ١551‏ م. 
البغدادي؛ عيد القاهر (؟ ؟ ؛ ه/ ١ ١717‏ م)؛ 
اول الدينوروان الكقن العامة دروك 1ه م 
البلاذري؛ أحمد بن بحبى (5/ا؟ ه/ 15١‏ م): 
افتوم البلدان: ليدن: 1/855 م: 


تملس (5.212165), 
مذهب الذرة عند المسلمين: نقله عن الألمانية محمد عبد الهادي أبى ريدة؛ مكتبة النهضة المصرية؛ القاهرة 
17م 
التهاوسي, محمد بن علي (القرن ١7‏ هش/ ١8‏ م).؛ 
كشاف اصطلا حات الفنون؛ المؤسسة المصرية العامة» القاهرة ١59317‏ م؛ ونسخة من دار خياط:» بيروت 
(د.ت). 
التوتنئجيء نجاة يوسف الحاج محمد < 
-المحاريب العراقية, وزارة الأعلام, مديرية الآثار العامة؛ بغداد 517/5 ١‏ م. 
التوحيديء أبو حيان على (؛ ١؛‏ ه/ ١١177‏ م), 
ثلاث رسائل, المعهد الفرنسي بدمشق ١59١‏ م. 
الإمتاع المؤانسة: المكتبة العصرية؛ بيروت ‏ صيدا (د. ت). 
المقابسات, القاهرة ١٠55١م.‏ 
النونسيء محمد الشاذلي (885 ه/ /0ا/ا 4 ١‏ م), 
- فرح الأسماع برخص السماع, الدار العربية للكتاب: طرابلس الفرب ١5/5‏ م. 
الجبوري, محمود شاكرء 
- نشأة الخط العربي وتطوره, مكتبة الشرق الجديد؛ بغداد 51/4 ١‏ م. 
الجرجانيء عبد القادر (١/ا؛‏ ه/ 01/8 ١‏ م), 
- التعريفات: دار الكتاب العربي: بيروت ١1555‏ م. 
الجمحيء ابن سلام: 
- طبقات الشعراء الجاهليين والإسلاميين, مكتبة الثقافة العربية (د. ت). 
الجويسشيء إمام الحرمين (8/ا؛ ه/ ١١8٠١‏ م), 
- الشامل في أصول الدين: دار المعارفء القاهرة ١579‏ م. 
- كتاب الإرشاد؛ مؤسسة الكتب الثقافية: بيروت /50 ١‏ م. 
الحديثيء عطاء وعبد الخالق: هناء, 
القباب المخروطية في العراق؛ وزارة الأعلام, مديرية الآثار العامة يغداد 91/4 ١‏ م. 
حمودة: ألفت يحبى, 
- نظريات وقيم الجمال المعمارية» دار المعارف, القاهرة ١/9١م.‏ 
حمودة:؛ عبد الوهاتن: 
- موسيقى القرآن؛ عن مجلة لواء الإسلام؛ القاهرة؛ جمادي الثاني ١751/‏ ه. 


م 


الخطيب البغدادي؛ احمد بن علي( 4" ؛ ه/ ا/ا١‏ ام). 
- تاريخ بغدادء دار الكتاب العربي: بيروت (د.ت). 
حليل, عطبات, وناهد حافظ, 
- فن تركيبة الصوت وعلم التجويدء مكتبة الأنجلو المصرية: القاهرة ١5/17‏ م. 
الدارميء, أبو محمد عيد الله (5؟ ؟ ه/ 158 م)ء, 
-السن, المطبعة الحديثة. دمشق 45" ١‏ ه. 
الداني, أبو عمرو عثمان (44 4ه/ ؟5٠ام)/,‏ 
التيسير في القراءات السبع؛ جمعية المستشرقين الألمانية, استنبول ال" 
دلوء برهان الددن, 
- جزيرة العرب قبل الإسلام, دار فارابي» بيروت 584 ١‏ م. 
د ينسوء ريديه (126 ,1100552100), 
العرب في سوريا قبل الإسلام؛ ترجمة فريد جحاء لجنة التأليف والترجمة والنشرء (د. ت). 
الذهبيء أبو عبد اللّه محمد (/:5/ا ه/ ١741‏ م), 
سير أعلام النبلاء, دار المعارف النظامية:؛ القاهرة ١1775‏ ه. 
الرازي» فخر الدين (505 ه/ 9١5١م),‏ 
كتاب الأربعين فى أصول الدين» مطبعة مجلس دائرة المعارفء: حيدر أباد ‏ الدكن 757 ١‏ ه. 
الرماني (85" ه/ 5 م ). والخطابي (84" ه/ 1578م ). والجرجاني (١لا؛‏ ه/ ١٠ ١78‏ م), 
- رسائل في إعجاز القرآنء دار المعارف؛ مصر /57 ١‏ م. 
رمضان: محي الدين؛ 
الإعجاز الموسيقي في القرآن, دار الفرقان» الاردن ١1/857‏ م. 
رورسي, شر (11152 ,160551) 2 
- مدينة إريزيس» ترجمة فريد جحا؛ بيروت (د. ت). 
ريد» شربب' 
- الفن والمجتمع» ترجمة فارس ضاهر: دار القلم» بيروت ١351/9‏ م. 
الزركشيء محمد بن عبد اللّه (9 ؛/ا ه/ ١79١‏ م), 
-إعلام المساجد بأحكام المساجدء لجنة إحياء التراث» القاهرة 864 ١‏ ه. 
رسن الدين: ناجي: 
- مصور الخط العربي؛ مكتبة النهضة:؛ بغداد ‏ بيروت ١5174‏ م. 
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سنولنتز: صمروم زعترنزعل ,كاتصاه]5): 
النقد الفنى(2751]1015126) غتلظث 01 /إ1أم 2211050 320 465156]165): ترجمة فؤاد زكرياء المؤسسة العريية 
الستعددء لدين, 
أ لجمه الصوتي الأولء دار المعارف. مصر 17/8 ١‏ م. 
- التغني بالقرآن, الهيئة المصرية؛ القاهرة ١51١‏ م. 
سفرء فؤاد, 
8 لحضم مدينة الشمسء وزارة الأعلام, بغداد 51/6 ١‏ م. 
السهرودي, شهاب الدين, (7” ه/ ١١4‏ م), 
عوارف المعارفء دار الكتاب العربى»؛ بيروت ار أم. 
السهلاوي؛ محمد" 
- كيف تجود القرآن؛ وترئله ترتيلاً, مكتبة القرآن, القاهرة 5/5 ١م.‏ 
سورديلء, دوميديك (1001212101016 ,[5010106), 
الإسلام في القرون الوسطى, دار التنويرء بيروت 5/5 ١م.‏ 
سوربوء إدتدان (2116126 ,501011911), 
- الجماليات عبر العصورء, ترجمة ميشال عاصيء؛ منشورات عويدات: بيروت / باريس ؟لممة .١‏ 
سيبويه؛ أبو بشر عامرء (القرن " ه/ 5م), 
«الكتاب», مارسس 6 ١|‏ م. 
السدل, رضوان؛ 
- أبو حسن الماورديء الجامعة الأميركية في بيروت؛ مستل من الأبحاث, ”؟”  ١5/265‏ م. 
الشافعيء أبو عبد الله محمد (4١؟‏ ه/ 3١9‏ م), 
الفقه الأكبر في التوحيد, المطبعة الأدبية؛ القاهرة (د.ت). 


شافعيء فريد, 
العمارة العربية في مصر الإسلامية:؛ الهيئة المصرية العامة للتأليف والدنشر 15:3م. 
الشامي؛ بحدى: 


- الشرك الجاهلي: دار الفكر اللبناني: بيروت ١587‏ م. 
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الشهرستاني, الأفضل أبو الفتح, (44ه ه/ 519 ١1ام),‏ 
- الملك والنحلء مطبعة القاهرة /ا ١ ”١‏ ه. 
شووانء فريد هوف 
- حتى نفهم الإنسان؛ ترجمة صلاح الصاويء الدار المتحدة للنشرء بيروت ١م.‏ 
صدقيء عبد الرحمن, 
- الفنان الصوفيء مقالة في«المجلة» العدد ٠‏ 5, القاهرة ١57٠‏ م. 
- الفنان الديني: مقالة في«المجلة», عدر ٠‏ ؛, القاهرة ١٠51١م.‏ 
الطوسيء نصير الدين أبو جعفر (17” ه/ 110١ام),‏ 
- رسالة الطوبسي في الموسيقىء, مصر (د. ت). 
على: جواد, 
- تاريخ العرب قبل الإسلام, دار العلم للملايين؛ بيروت ١61١‏ م. 
الغرالي, أبو حامد محمد (5٠ه‏ ه/ ١ ١58‏ م), 
- إحياء علوم الدين؛ دار الكتاب العربي» بيروت ١1/87‏ م. 
غويديء إغناطيوس, 
- محاضرات في تاريخ اليمن والجزيرة العربية الإسلامية؛ ترجمة إبراهيم السمّرائي, رواد الحداثة 
بيروت 11ا١م.‏ 
الفارابي» أبو نصر محمد (119ه/ ١5م‏ ), 
- كتاب الموسيقى الكبيرء دار الكاتب العربي للطباعة والنشرء القاهرة (د. ت). 
فارس» بشر,ء 
- سر الزخرفة الإسلامية؛ مطبعة المعهد الفرنسي للآثار الشرقية بالقاهرة ١557‏ م. 
فارمر,» هنري جورج (.11.0 ,5061ة2): 


- تاريخ الموسيقى العربية حتى القرن الثالث عشر للميلاد. عربه جرجس فتح اللّه المحامي: دار مكتبة 
الحياة, بيروت (د. ت). 


فتحي: حسن» 
العمارة العربية الحضرية بالشرق الأوسط» منشورات جامعة بيروت العربية؛ بيروت ١51١‏ م. 
فخري, ماجد, 


تاريخ الفلسفة الإسلامية:؛ الجامعة الأميركية؛ بيروت ١515‏ م. 
الفراهيدي, الخليل بن أحمد (ه/ااه/ ١5/ام),‏ 
- كتاب العين: المجمع العلميى العراقي: بغدان /11 ١1‏ م. 
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فشر أرمسست (أقناتااظ لاع 150 ط)) 
- ضرورة الفن(]1*3 06 7160655116 1-8): ترجمة ميشال سليمان؛ دار الحقيقة؛ بيروت (د. ت). 
القارىء». على بن سلطان (4 ١١‏ اه/ 6٠15م‏ 
المنح الفكرية على متن الجزرية:؛ المطبعة العثمانية, القاهرة " ١ "١‏ ه. 
القرطبيء أبو عبد الله محمد ( الاكاه/ ١١072‏ م), 
- الجامع لأحكام القرآن: دار الكتب المصرية:؛ القاهرة 5 77 ١‏ ف. 
القشيريء أبو قاسم عبد الكريم (5" 4ه/ ١ ١٠7"‏ م)؛ 
الرسالة القشيرية؛ دار الكتاب العربي؛ بيروت ١5/415‏ م. 


قطب؛ سبد؛ 
- في ظلال القرآن؛ دار الشروق» بيروت ١5/5‏ م. 
9 قطب؛ محمد 


- منهج الفن الإسلاميء دار الشروقء القاهرة؛ بيروت ١5/17‏ م. 
القلقشندي, شهاب الدين أبو العباس (١85ه/‏ 8١51١م),‏ 
- صبح الأعشى في صناعة الأنشى, المؤسسة المصرية العامة, القاهرة (د. ت). 
الكلبي؛ أبو منظر هشام (4١7"ه/‏ ه18 م), 
- كتاب الأصنام؛ دار القومية للطباعة والنشرء القاهرة, نسخة مصورة عن دار الكتبء القاهرة 4 ١57‏ م. 
الكندي؛ أبو يعقوب إسحاق (1757ه/ 855 م)) 
- الرسالة في خبر صناعة التأليف, مركز تحقيق التراث؛ القاهرة ١575‏ م. 
- الرسالة الكبرى في التأليف, دار الكتب, القاهرة ١579‏ م. 
كوثل» أرفست (]21265 ,[1610116), 
الفن الإسلامي؛ ترجمة أحمد موسىء دار صادرء بيروت ١9171‏ م. 
الماورديء أبوالحسن على (٠ه5:‏ ه/58٠١١ام)ء‏ 
أدب الدنيا والدين؛ دار الكتب العلمية بيروت 9/37١م.‏ 
.تسهيل النظرء دار العلوم العربية؛ بيروت 5/1 ١م.‏ 
-المسعوديء ابى الحسن على (57؟ هل / 557ى) 
- مروج الذهب؛ منشورات الجامعة اللبنانية 956 ام. 
- التنبيه والإشراف, ليدن(د. ت). 
مصطفى ؛ ضالح لمعي, 
التراث المعماري الإسلامي في مصرء منشورات جامعة بيروت العربية؛ بيروت 516 ١م.‏ 


.م 


المقري؛ ابوالعياس أحمد(١4١‏ اه/ 7١‏ ام), 
- نفح الطيب, دارالكتاب العربي؛ بيروت؛ من طبعة محي الدين عبد الحميد. مصر 45 5 ١م.‏ 
المقريزيء تقي الدين ابو العباس(5 45/ه/ 447١م‏ ), 
- الخطط؛ مكتبة العرفان» بيرو ت[د.ت). 
المكي» ابن أبي طالب (/ا41ه/ ه4١١م).‏ 
الرعاية:؛ دار عمارء الاردن 5 أ١م.‏ 
موسي جادل: 
- نشأة الاشعرية وتطورهاء دار الكتاب اللبناني» بيروت 9/17١م.‏ 
النوبيريء ابو العباس أحمد("/اه/ 7765 ام), 
- نهاية الارب في فنون الادب, المؤسسة المصرية العامة(د.ت). 
الهمداسي» حسن بن أحمد( 4 77'ه/ ه 54م ): 
- صفة جزيرة العرب؛ مطبعة السعادة, مصر 557 ١م.‏ 
- الإكليل؛ مطبعة السريان الكاثوليكية: بغداد 57١‏ ١مء‏ وليدن 175 ١م.‏ 
ولفغنسون, إسرائيل, 
- تاريخ اليهود في بلاد العرب في الجاهلية وصدر الاسلام, مطبعة الاعتماد بمصر 9151 ١م.‏ 
ياقوت الحموي, شهاب الدين ابو عبد الله(5 5" ه / 778١م)/,‏ 


- معجم البلدان؛ دار بيروت ودار صادرء بيروت 551 ١م.‏ 
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